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L'ART  DE  DIRIGER 


Par  M.  Paul  TAFFANEL 

PROFESSEDR     AU    CONSERVATOIRE,    MEMBRE    DU    CONSEIL    SOPÉRIEITR 


CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES 

Vart  de  diinger  les  exécutions  musicales  a  pris 
depuis  un  certain  nombre  d'années  une  importance 
de  plus  en  plus  grande.  Cela  tient  à  la  diiïusion  tou- 
jours croissante  de  la  musique  ;  à  la  place  qu'elle 
lient  dans  la  vie  moderne;  au  goût  plus  alïiné  du 
public;  à  une  prédilection  toujours  plus  accentuée 
pour  la  musique  instrumentale. 

L'orchesire  moderne  voit  sans  cesse  sa  palette  s'en- 
richir de  tons  nouveaux. 

Behlioz  et  Wagner,  pour  ne  citer  que  ces  deux 
grands  maîtres,  lui  ont  donné  une  imporlaiice  pré- 
pondérante, et,  à  en  juger  d'après  certaines  œuvres 
toutes  récentes,  on  ne  peut  prévoir  où  s'arrêtera  ce 
mouvemenl.  D'autre  part,  l'enseignement  instrumen- 
tal progresse  chaque  jour;  la  virtuosité  de  nos  exé- 
cutants est  poussée  au  plus  haut  degré;  le  composi- 
teur sait  qu'il  peut  exiger  tout  ce  que  sa  fantaisie  et 
son  imagination  lui  dictent;  il  sera  compris  par  ses 
interprètes,  parce  que  le  chef  saura  traduire  toutes 
les  audaces. 

Des  connaissances  pratiques  très  complexes  et 
toutes  spéciales  sont  donc  exigées  aujourd'hui  de 
celui  qui  est  l'intermédiaire  nécessaire  entre  l'auteur 
et  l'auditeur.  Le  sort  d'une  œuvre  dépend  entière- 
ment de  sa  compréhension  lucide  et  approfondie,  de 
l'influence  qu'il  exercera  sur  ses  artistes,  de  son 
expérience  (qui  peut  souvent  être  précieuse  à  l'au- 
teur même),  enlin  de  beaucoup  de  qualités  que  nous 
essayerons  de  préciser. 
Cet  art  de  ditiger  peut-il  s'enseigner? 
Il  y  a  quelques  années,  une  enquêle  fut  ouverle  à 
ce  sujet,  et  beaucoup  d'artistes  consultés  préconi- 
sèrent la  création  d'une  classe  de  chef  d'orchestre  au 
Conservatoire. 

Ce  vœu  n'a  pas  encore  été  réalisé,  et  l'on  peut  pen- 
ser qu'il  n'y  a  pas  lieu  de  le  regretter,  car  les  résul- 
tats seraient  fort  problématiques. 

Où  sont,  en  ellét,  les  vr'ais  préceptes  de  cet  art?  Quel 
chef  peut  se  porter  garant  de  la  vérité  des  moyens 
dont  il  se  sert  pour  rendre  claires  et  efficaces  l'infi- 
nité des  indications  nécessaires  à  l'interprétalion 
d'une  œuvre? 

Pour'  posséder  un  instrument,  pour  apprendre  à 
en  vaincre  les  difficultés,  il  faut  le  pratiquer  cons- 
tamment. Il  en  est  de  même  de  l'orchestre,  et  là  se 
présente   une  véritable  difficulté,  une  impossibilrté, 
k.  car  on  ne  peut  avoir  un  orchestre  en  permanence  pour 
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expérimenter  les  facultés  des  aspirants  chefs  d'or- 
chestre et  leur  faire  connaître  les  principes  d'un  art 
aussi  compliqué. 

Comment  serail-il  possible  d'inculquer, par  exem- 
ple, à  un  étudiant,  les  qualités  de  sang-froid,  de 
pi'ésence  d'esprit  si  nécessaires  en  face  d'une  situa- 
tion périlleuse,  d'une  déroute  même,  comme  il  s'en 
présente  parfois  dans  un  grand  ensemble?  Ces  qua- 
lités, en  admettant  que  l'étudiant  les  possède,  ne 
peuvent  se  manifester  que  devant  le  fait  même,  qu'on 
ne  peut  faire  naître  à  volonté. 

Comment  passer  en  revue,  comment  étudier  cette 
multitude  de  gestes,  compliqués  lorsqu'ils  ne  sont 
pas  intuitifs,  gesles  qui  n'ont  parfois  que  la  durée  de 
l'éclair  etqui,  pourtant,  ont  une  signification  précise, 
qui  sont  le  langage  du  chef  d'orchestre,  mais  qui 
n'existent  que  dans  leur  application  effective,  et  dont 
on  ne  comprend  l'efficacité  et  la  valeur  qu'en  en 
faisant  l'expérience  sur  l'orchestre  même. 

Quel  orchestre  se  soumettrait  à  la  répétition  inces- 
sante qu'exigerait  l'étude  de  tel  ou  tel  geste? 

Les  objections  contre  l'application  d'un  tel  ensei- 
gnement sont  sans  nombre,  et  jusqu'ici,  dans  aucun 
Conservatoire,  dans  aucune  école  de  musique,  on  n'a 
tenté  de  [l'instituer;  nOus  ajouterons  qu'aucun  des 
grands  chefs  connus  n"a  puisé  son  art  dans  un  ensei- 
gnement spécial;  abstraction  faite  de  la  science  mu- 
sicale qu'ils  possédaient,  ils  n'ont  dû  leur  habileté 
qu'à  deux  causes  essentielles,  indispensables  :  le 
don  naturel  et  la  pratique. 

Le  musicien  qui  possède  ce  «  don  naturel  »,  don 
précieux  et  rare,  éprouve  une  joie  indicible  à  se 
trouver  à  la  tète  de  son  orchestre.  Sans  le  moindre 
embarras,  comme  une  chose  toute  simple,  il  com- 
mande sa  phalange  d'artistes,  ses  gesles  auront  l'ai- 
sance, la  clarté,  la  décision  d'actes  naturels,  comme 
s'il  s'agissait  d'un  langage  toujours  parlé.  Sa  volonté 
sera  comprise  et  suivie  aussitôt  indiquée,  et  la  con- 
fiance, si  nécessaire  aux  exécutions  vibrantes  el 
chaleureuses  aussi  bien  qu'à  l'exécution  des  œuvres 
légères,  des  œuvres  de  virtuosilé  et  de  délicatesse, 
régnera  dans  tout  le  personnel  placé  sous  ses  ordres. 
Il  est  également  certain  que  la  «  pratique  >>  ap- 
porte un  appoint  tout  particulièrement  indispensable 
à  l'art  du  chef  d'orchestre  de  théâtre,  car  ici  le  «  don 
nalurel  »  ne  suffirait  pas. 

Les  exécutions  théâtrales  donnent  trop  souvent 
lieu,  malheureusement,  à  des  complications  exigeant 
une  adresse,  une  souplesse  excessives,  unies  au  plus 
grand  sang-froid  et  au  maximum  de  rapidité  dans  les 
décisions. 
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Les  massc's  cliotalcs  nioiipées  trop  loin  du  clief, 
échappant  mômt;  souvent  tout  à  fait  à  son  action  di- 
recte, les  delaillaiices  possibles  des  aitisles  du  cliant, 
peuvent  l'aire  n;iilre  des  hésitations,  des  confusions 
voisines  de  la  calastrophe  si  le  che!  ne  possède  pas 
les  qualités  citées  plus  haut;  de  la  spontanéité  de  sa 
décision,  de  la  netteté  df  ses  gestes,  dépend  la  situa- 
tion; ces  qualités,  nous  le  lépélons,  sont  la  consé- 
quence d'une  longue  pratique. 

Comment  arriver  à  posséder  cette  pratique?  Là. 
réside  une  réelle  difliculté,  car,  comme  nous  l'avons 
déjà  dit,  il  est  impossible  d'avoir  en  permanence  un 
orchestre  à  la  disposition  du  futur  chef. 

Il  faut  donc  s'empresser  de  saisir  toutes  les  occa- 
sions qui  se  présentent  (les  faire  naître,  si  possible) 
de  diriger  un  groupe  de  musiciens,  fiH-il  de  la  plus 
niodesle  im[)ortance;  il  est  même  prudent  de  com- 
mencer par  des  réunions  peu  nombreuses. 

Il  y  aura  fatalement,  dans  le  début,  des  gaucheries, 
des  précipitations  fâcheuses,  des  manques  de  prépa- 
ration du  «  geste  i>  qui  amèneront  l'incertitude  dans 
les  attaques,  des  tloltements  qui  rendront  l'exécu- 
tion molleet  confuse;  aussi,  il  faudra  apporter  la  plus 
grande  attention  h  tous  les  mouvements,  les  analy- 
ser et  se  rendre  compte  de  l'etfet  produit  dans  leur 
transmission. 

L'observation  scrupuleuse  de  la  façon  dont  condui- 
sent les  chefs  expérimentés  aidera  puissamment  aux 
progrés,  surtout  lorsqu'il  s'agira  d'œuvresqu'on  aura 
étudiées  au  point  de  vue  de  la  direction. 

Enlin,  la  prépaiation  la  plus  eflicace  est  celle  qui 
consiste  dans  l'exécution  de  la  musique  de  chambre, 
lorsqu'on  en  est  le  directeur.  Le  premier  violon  d'un 
quatuor  se  trouve  à  la  meilleure  école  pour  devenir 
un  jour  "  chef  doichestre  ». 


sionnels,  aupi'ès  desquels  on  recueillera  souvent  de 
très  précieuses  indications  surdos  points  non  traités, 
ou  incomplètement  traités,  dans  les  livres  d'ensei- 
gnement. 

Parmi  les  instruments,  il  en  est  un  qui  ne  figure 
pas  dans  les  orchestres,  mais  dont  un  chef  ne  saurait 
se  passer  :  le  piano. 

L'étude  de  la  réduction  d'une  partition  au  piano 
est  le  premier  travail  auquel  doit  se  livrer  le  chef 
d'orchestre  lorsqu'il  monte  une  œuvre  nouvelle;  c'est 
une  pi'éparalion  aux  premières  études  et  une  grande 
aide  pour  arriver  aux  répétitions  d'ensemble.  Le 
piano  sera  également  ulile  pour  guider  le  travail 
des  chanteurs,  et,  de  plus,  le  chef  d'orchestre  se 
tr'ouvera  bien  de  pouvoir  se  passer  de  l'accompa- 
gnateur. 

Il  faut  aussi  i-ecommander  au  chef  d'orchestre  des 
lectures  musicales  incessantes;  il  doit  meubler  son 
esprit  de  toutes  les  manifestations  de  l'art,  aussi  bien 
chez  les  maîtres  anciens  de  toutes  les  écoles  que  chez 
les  novateurs  les  plus  hai'dis  de  notre  époque,  et  s'ef- 
forcer de  saisir  les  caractéristiques  du  style  propre  à 
chacun  d'eux.  Ajoutons  qu'il  est  bon  qu'il  soit  fami- 
lier avec  les  langues  italienne,  anglaise  et  allemande, 
la  littérature  musicale  étant  très  étendue,  et  ne  ces- 
sant de  s'enrichir  en  Angleterre  et  en  Allemagne 
principalement. 

Par  ce  qui  précède,  on  peut  se  rendre  compte  à 
quel  point  la  mission  d'un  chef  d'orchestre  —  digne 
de  ce  nom  —  est  compliquée,  et  combien  elle  exige 
de  connaissances  multiples.  Cependant,  jusqu'ici, 
nous  ne  nous  sommes  occupé  que  de  la  partie  exclu- 
sivement musicale  de  sa  tâche  ;  il  faut  y  ajouter  le 
côté  matériel  d'organisation,  de  direction,  qui  n'est 
pas  sans  renfermer  de  sérieuses  difficultés  et  dont 


I  est  évident  que  toutes  les  remarques  ci-dessus     un  chef  consciencieux  ne  peut  se  dégager. 

"art  du         Cette  dernière  remarque  nous  amène  à 


ne  se  rapportent  qu'à  la  technique  même  de  1 
chef  d'orchestre,  c'est-a-dire  au  côté  matériel,  »  exté- 
rieur »,  pour  ainsi  dire,  et  que  le  «  don  naturel  »  et 
la  «  pratique  »,  dont  il  vient  d'être  question,  n'auront 
qu'un  elTet  très  relatif  s'ils  ne  sont  accompagnés  de 
sérieuses  connaissances  musicales. 

Le  chef  d'orchestre  doit  être  compositeur,  ou  tout 
au  moins  connaître  la  composition;  s'rl  n'a  pas  fait 
ses  études  complètes  d'harmonie  et  de  composition, 
il  ne  pourra  que  difficilement  suivre  la  pensée  d'un 
auteur  et  faire  valoir  son  œuvre.  Nous  parlerons  plus 
loin  de  l'identification  du  chef  avec  l'œuvre  qu'il  devra 
faire  inter-prétei';  ici,  nous  insisterons  sur  les  con- 
naissances de  composition  qu'un  chef  d'orchestre  doit 
absolument  posséder;  de  plus,  il  devra  s'être  assi- 
milé les  procédés  de  chaque  école. 

Armé  de  lasorte,  il  lui  sera  possible,  même  en  l'ab- 
sence du  maître,  d'être  son  fidèle  iiiterpr-ète  ;  il  saura 
saisirlamarchî  de  l'œuvre,  il  verra  distinctement  les 
passages  à  nrettre  en  lumière  et  cerrx  à  laisser  dans 
la  pénombre,  il  ne  sera  pas  exposé  à  commettre  des 
contresens  musicaux,  enlin  il  aura  la  vision  nette 
de  l'exécution  désirée  par  l'auteur. 

Il  est  nécessaire  que  le  chef  d'orchestre  ait  des  no- 
tions pratiques  sur  le  plus  grand  nombre  d'instru- 
ments possible  pour  pouvoir,  en  toute  connaissance 
de  cause,  exiger  et  obtenir  tel  ou  tel  effet  particulier 
.sans  risquer  de  provoquer  les  contradictions  des 
artistes  qu'il  a  sous  ses  ordres. 

Comme  il  est  impossible  de  connaître  tous  les  ins- 
truments, il  sera  bon  d'augmenter  les  connaissances 
que  l'on  aura  acquises  dans  les  méthodes  par  des 
conversations  fréquentes  avec  les  spécialistes  profes- 


arque  nous  amène  à  traiter  une 
question  souvent  agitée  et  qui  n'a  pas  encore  reçu 
pe  solution. 

Un  compositeur  militant  est-il  dans  les  meilleures 
conditions  pour  remplir  la  tâche  de  chef  d'orchestre 
de  carrière?  Malgré  quelques  exemples  fameux,  qui 
vont  à  l'encontre  de  notre  opinion,  nous  sommes 
pour  la  négative,  et  nous  pensons  qu'il  faut  opter 
dans  ce  sens.  Si  notre  conviction  formelle  est  que  le 
chef  d'or'chestre  doit  être  capable  de  composer,  nous 
croyons  non  moins  fermement  qu'il  faut  qu'il  soit 
doué  d'une  souplesse  d'appréciation,  de  jugement 
exceptiçnnelle,  afin  de  s'identifier  à  tous  les  styles,  à 
toutes  les  écoles  et  de  pouvoir  faire  table  rase  de  ses 
idées  personnelles  pour  épouser  celles  de  l'auteur 
qu'il  interprète.  Or,  la  première  qualité  d'un  compo- 
siteur étant  la  «  personnalité  ><,  la  hdélité  à  l'idéal 
qu'il  a  entrevu  et  vers  lequel  il  aspire,  il  lui  sera  bien 
difficili'  de  ne  pas  entrairrer  l'interprétation  de  l'œu- 
vre qu'il  traduit  dans  le  sens  des  tendances  qui  sont 
les  siennes,  et  il  aura  de  la  peine  à  faire  abstraction 
de  ses  principes,  quelquefois  intr-ansigeants. 

La  situation  d'un  tel  clief  se  trouve  donc  en  oppo- 
sition avec  ce  qui  doit  constituer  la  probité  dans 
l'exécution  des  œuvres. 

Nous  ne  saurions  mieux  appuyer  et  justifier  notre 
théorie  qu'en  rappelant  qu'elle  est  conforme  au  sen- 
timent du  plus  grand  chetd'orchestre  des  temps  pré- 
sents,  Hans   RrcHTER. 

Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  la  théorie  qui 
vient  d'être  exposée,  et  dont  nous  croyons  la  base 
véritable,  est  sujette  à  exceptions.  Avant  tout,  notre 
opinion  est  que  le  compositeur  dirigeant  ses  œuvres, 
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lorsqu'il  en  a  la  possibilité',  et  qu'il  sait  le  faire  en 
conservant  la  possession  de  lui-même,  le  sang-froid 
indispensable,  est  absolument  dans  son  rôle.  Plus  il 
pourra  se  prodiguer  dans  ce  sens,  plus  sa  direction 
sera  précieuse,  car  il  fixera  ainsi  et  d'une  façon  cer- 
taine la  tiadilion  future,  et  tout  chef  d'orchestre 
professionnel  devra  accueillir'  avec  joie  l'interven- 
tion du  compositeur  se  substituant  à  lui  et  déter- 
minant les  grandes  lignes  aussi  l)ien  que  les  détails 
de  son  œuvre. 

Nous  n'avons  là  qu'une  approbation  entière  à 
donner. 

Mais  lorsqu'il  s'agit  d'une  direction  permanente, 
nous  pensons  différemment. 

Pour  qu'un  orchestre  donne  toute  sa  mesure,  pour 
qu'il  soit  "  dans  la  muin  »  de  son  chef,  il  faut  que 
celui-ci  se  consacre  tout  entier  à  son  rôle. 

Aucun  des  nombreux  délails  d'adminisiration  ne 
doit  lui  rester  étranger;  il  lui  faut  apporter  tous  ses 
soins  au  recrutement  de  son  personnel,  au  maintien 
de  la  dis  ipline,  parer  aux  diflicullés  qui  surpissent 
trop  souvent  dans  les  r'éunions  d'hommes  et  surtout 
d'artistes...,  et  s'il  s'agit  d'ini  chef  d'orchesire  de 
théâtre,  nous  ne  Unirions  pas  d'énuraérer  les  soucis 
matériels  qui  s'attachent  à  ce  poste. 

Comment  un  vrdi  compositeur  pourrait-il  conser- 
ver sa  liberté  d'esprit,  sa  puissance  de  conception  et 
trouverle  recueillement  nécessaire  à  la  création  d'une 
véritable  œuvre  d'art,  au  milieu  de  ces  préoccupations 
terre  à  terre  si  éloignées  de  ce  qui  doit  être  son  but? 

Le  premier,  le  plus  important  travail  du  chef  d'or- 
chestre est  l'étude  appi'ofondie  de  la  partition  qu'il 
doit  l'aire  exécuter.  Les  connaissances  sérieuses  que 
nous  réclamons  de  |lui  doivent  le  guider  dansia  com- 
préhension de  l'œuvre  et  du  style  qu'elle  comporte, 
mais,  s'il  veut  en  donner  une  interprélalion  parlaile, 
il  faut  qu'il  se  l'assimile  au  point  d'arriver  à  s'en  croire 
l'an  leur. 

11  se  livrera  d'abord  à  une  analyse  scrupuleuse 
delà  partition,  portant  aussi  bien  sur  la  composition 
elle-même  que  sur- tous  les  détails  de  l'orchestration; 
puis  il  procédera  à  la  réduction  au  piano.  La  tâche 
est  souvent  ardue,  quelquefois  impossible,  par  suite 
de  la  complication,  de  la  polyphonie  des  u-uvres  mo- 
dernes; il  faut  quand  même  s'aider  de  ce  moyen 
porrr  mieux  connaître  l'ouvrage  :  l'œil  sirpplée  faci- 
lement à  ce  que  la  tr'anscription  ne  peut  aborder,  et 
l'impression  auditive  est  presque  complète. 

Lorsque  cette  étude  a  été  faite  avec  conscience, 
l'œuvre  est  devenue  familière;  les  grandes  ligues 
aussi  bien  que  les  détails  se  sont  précisés,  et  le  chef 
commence  à  voir  quel  sera  le  travail  de  l'orchestre; 

1.  t"n  ;mleur,a  dir  Bf.iii.h)/.  ne  peut  guère  Olre  accusé  de  conspirer 
contre  son  propre  ouvrage  ;  combien  y  en  a-t-il  pourtant  qui,  s'imai^i- 
nant  savoir  conduire,  abiiuent  innocemment  leurs  meilleures  parti- 
tions. 

Ueethovek.  dit-on,  gala  plus  d'une  fois  l'esécution  de  ses  sympho- 
nies qu'il  voulait  diriger,  même  h  l'époque  où  sa  surdité  ét.iit  devenue 
tiresque  complète,  (.es  musicieis,  pour  pouvoir  marcher  ensemble, 
convinrent  enfin  de  suivre  de  légères  indications  de  monventent  que 
leur  donnait  le  Concert-Meister  (!•'  Violon-I.eader)  et  de  ne  point 
regarder  le  bâton  de  Beethoven.  Kncore  faut-il  savoir  que  l;(  direction 
d'une  symphonie,  d'une  ouvertun'  ou  de  toute  autre  composition  dont 
les  mouvements  restent  longtemps  les  m^mes.  varif^nt  [leu  et  sont 
rarement  nuancés,  est  un  ieu  en  comparaison  de  celle  d'un  opéra,  ou 
d'une  œuvre  quelconque  où  se  trouvent  des  récitatifs,  des  airs  et  de 
nombreux  dessins  d'orchestre  précédés  de  silences  non  mesurés. 
L'exemple  de  Beethoven,  q^e  je  viens  de  citer,  m'amène  a  dire  tout 
de  suite  que.  si  la  direction  d'un  orchestre  me  parait  f'Tt  difficile 
pour  un  aveugle,  elle  est  sans  contredit  impossible  pour  un  sourd, 
qu'elle  qu'ait  pu  être  d'ailleurs  son  habileté  technique  avant  de  perdre 
le  sens  de  l'ouïe.  Voir  aussi  Trailé  d'instrumentation,  in  fine,  l'Art 
du  chef  d'orchestre. 
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la  structure,  les  proportions  lui  sont  connues,  et  il  a 
pu  pénétrer  la  pensée  qui  a  présidé  à  la  conception  de 
l'œuvre;  les  idées  musicales  se  sont  classées  en  idées 
mères  et  idées  accessoires;  il  en  connaît  les  dévelop- 
pements et  il  peut  discerner  à  quels  divers  plans  doi- 
vent s'échelonner  les  sonorités.  Cette  dernière  con- 
naissanci'  est  capitale,  car  une  erreur  d'appréciation 
dans  ce  sens  peut  causer  un  travestissement  de  la 
pensée  de  l'auteur  qui  amènerait  la  ruine  de  l'œuvre 

Le  même  souci  doit  exister  en  ce  qui  concerne  les 
mouvements. 

Si  nous  supposons  que  l'auteur  a  donné  des  indi- 
cations métronomiques  précises,  c'est  un  devoir  ab- 
solu pour  lechef  de  s'y  confoi-raer;  dans  ce  cas,  il  se 
trouve  allégé  d'une  responsabilité  délicate^.  Cepen- 
dant, aussi  précises  que  soient  ces  imlications  elles 
rr'autorisent  jamais  à  en  déduir'e  qu'il  doit  v  avoir 
immiiabilité  dans  la  direction;  nous  aurons  l'occa- 
sion plus  loin  de  parler'  des  dangers  des  exécutions 
strictement  métronomiques. 

Une  œuvre  musicale  a-t-elle  un  mouvement  im- 
muable, exclusif'.'  .Nous  ne  le  cr'oyons  pas.  De  même 
quel'oreillpa  rrne  tolérance  pourlujustesse,  et  qu'elle 
admet  la  fausseté  d'rm  piano  accordé  selon  les  lois 
du  tempérament,  de  même  la  compréhension  d'un 
chef-d'œuvre  n'est  pas  compromise  par  une  légère 
moditication  dans  l'allure,  si  le  sentiment  vrai  est 
observé.  L'interprétation  musicale  orchestrale  se 
complique  d'ailleurs,  quarrd  il  y  a  un  soliste,  de  l'ac- 
tiorr  même  de  l'interprète  qui  se  soustrait  difllcile- 
ment  aux  influences  extérieures,  plus  ou  moins 
étrangères  à  l'œuvre  interprétée,  et  qui  en  modifie 
souvent  l'exécution. 

11  n'y  a  pas  lieu  (selon  moi)  de  s'émerveiller  sur  la 
concordance  de  deux  exécrrtions  d'une  même  œuvre 
dirigées  par  le  même  chef  et  durant  le  même  temps 
à  une  seconde  près, car  si  le  chef  est  un  être  sensitif 
et  vibrant,  il  lui  sera  impossible  d'observer  cette  rec- 
titude chi'onométrique. 

Une  certaine  élasticité  est  quelquefois  ordonnée 
pour  être  absolument  lidele;  c'est  au  rhef  de  savoir 
en  user  pour  le  bien  de  l'œuvre.  Mais  il  reste  évident 
qu'il  serait  coupable  s'il  s'écartait  trop  de  l'indication 
métronomique  inscrite. 

Si,  au  contraire,  le  mouvement  est  simplement 
donné  par  les  indications  ilalieunns  dont  on  se  sert 
habituellement,  dont  les  termes  ont  une  certaine 
valeur  conventioimelle,  on  bien  encore  par  des  indi- 
cations françaises  ou  allemandes,  lesquelles  se  rap- 
portent plus  souvent  au  caractère  à  donner  à  l'œuvre 

2.  I"est  re  cas  de  M.  Vincent  n'iNnv  qui  précise  ainsi  les  mouTe- 
m<'nts  de  sa  partition  de  Feruaal  : 

L'auteur  emploie  quatre  mouvements  généraux  :  /ent^  modéré, 
animé,  vif,  dont  chacun  se  subdivise  en  mouvements  secondaires. 

L'échelle  ci-dessous  donne  le  rapport  de  ces  mouvementé  aux  oscil- 
lations du  métronome,  la  battue  de  chaque  temps  étant  rei/ardée 
comme  unité  de  durée, 

CHAODR  TEMPS 
DK  LA  MESURE 

llxlrèmement  lent  ...       44 

Très  lent M 

Lent 6li 

Assez  lent It 

Modépén)ent  lent . . . .       76 

Très  modéré 8li 

Modéré 1*8 

Assez  modéré 96 

Modérément  animé  ..  104 

Assez  anime 112 

Animé I  211 

Très  animé 152    ou  battu  a  la  brève  :       76 

Assez  vif 176  —  _  jg 

Vif -200  —  —  100 

Très  vif 2S2  —  —  126 

Ici  il  y  a  précision  absolue. 
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qu"à  l'allure  inèiiu',  alors  l'iiiitialive  du  chef  est  abso- 
lue, et  il  devra  l'aire  appel  i\  toule  sa  sensibilité  d'ar- 
tiste pour  ne  pas  loinber  dans  l'erreur.  Il  récoltera 
alors  le  fruit  des  lectures  musicales  que  nous  avons 
conseillées  plus  haut;  plus  on  connail  d'oeuvres  d'un 
maître, plus  facilement  on  pénétre  sa  pensée,  ne  lût- 
elle  (|ue  1res  sui'oinctement  expiiniée.  L'étude  préli- 
minaire de  la  partition  C'  nduira  le  chef  dans  la  vé- 
ritable voie, car  il  est  rare  que,  au  cours  d'un  mor- 
ceau, il  ne  trouve  pas  telle  mesure,  tel  dessin  carac- 
téristique qui  "  commandent  »  le  mouvement;  c'est 
à  la  sagacité  du  chef  d'orchestre  de  les  découvrir. 

Un  musicien  expérimenté  doit  pouvoir  se  guider 
facilement  d'après  les  indications  italiennes;  mais  il 
lui  faut  beaucoup  de  tact,  les  compositeurs  dillerant 
souvent  d'appréciation  dans  l'allure  à  donner  à  une 
désignation.  .Nous  pensons  que  les  temps  sont  pro- 
ches où  ces  termes  disparaîtront  complèlemenl,  leur 
manque  de  précision  ne  pouvant  répondre  aux  exi- 
gences de  la  musique  moderne. 

Il  nous  souvient  d'avoir  entendu  un  amusant  col- 
loque entre  un  chef  d'orchestre  et  un  compositeur, 
ce  dernier  se  plaignant  qu'on  ne  prît  pas  son  mou- 
vemenl.  Le  chef  iinit  par  lui  dire  :  «  Mais,  Monsieur, 
pourquoi  avez-vous  indiqué  Alleijro  moderato?  C'est 
Allegio  non  troppo  qu'il  fallait  écrii'e  !  » 

Nous  avouons  ne  saisir  que  difllcilement  la  nuance 
qui  peut  exister  entre  ces  deux  désignations...  La 
même  incertitude  existe  pour  la  ligne  de  démarca- 
tion qui  sépare  un  Alli'gretto  moderato  d'un  Andan- 
tino  con  moto. 

Les  désignations  très  simples  sont  même  sujettes 
à  de  1res  dilférentes  appréciations  :  ainsi,  les  termes 
de  Mimietto,  Menuetto,  Tempo  dl  minuelto  ont  donné 
lieu  à  des  discussions  intéressantes  qui  prouvent 
combien  la  question  «  mouvements  »  est  compliquée. 

S'il  est  vrai  que  Beethoven,  abandonnant  le  mé- 
tronome, après  s'en  être  servi,  ait  dit  :  "  Cet  instru- 
ment est  inutile;  celui  qui  ne  <■  sent  »  pas  ma  musi- 
que ne  la  rendra  pas  mieux  avec  les  indications  du 
métronome,  »  il  n'est  pas  moins  vrai  que  le  métro- 
nome peut  faire  éviter  de  grosses  erreurs.  Wagner, 
qui  rejeta  également  le  métronome,  raconte'  qu'il 
entendit  l'ouverture  de  Tunnhtiuser  durer  vingt  mi- 
nutes lorsqu'elle  n'en  doit  durer  que  douze.  Avec  l'ins- 
trument;méprisé,  il  eût  évité  cette  triste  parodie. 
L'auteur  de  Tristan  s'est  cependant  servi  quelquefois 
du  métronome,  seulement  pour  ses  premières  œu- 
vres. Dans  le  Ring,  dans  les  Maîtres,  il  n'y  a  pas 
d'indications  métronomiques,  et  cette  abstention  est 
compréhensible;  dans  une  seule  page,  il  y  a  cinq, 
six  et  même^plus,  fluctuations  du  mouvement;  le 
métronome  serait  inapplicable.  Le  chef  doit  saisir 
ces  changements  et  pouvoii-  les  rendre  sans  qu'on 
les  lui  dicte.  Mais  il  est  parfois  regrettable  que  le 
métronome  [n'intervienne  pas  :  par  exemple,  lors- 
qu'une page  est  d'une  allure  bien  déterminée,  lors- 
qu'un leitmotiv  essentiel  lait  son  apparition,  ou 
bien  quand  un  mouvement  est  appelé  à  se  dédoubler, 
et  à  se  transmettre  en  un  mouvement  suivant  comme 

c=:=cJ  rorhir.  Si  une  erreur  est  commise  an  début, 
elle  se  continue  et  la  faute  s'aggrave.  Déjà  plusieurs 
(I  traditions  »  ditl'érenles  commencent  à  s'implanter 
même  en  Allemagne,  pour  l'exécution  des  œuvres 
de  Wagner  ;  je  ne  citerai  qu'un  exemple  :  il  y  a  deux 
et  même  trois  mouvements  dillérenls  pour  l'ouver- 
ture des   MtiUres  Chanteurs,  il  esl  cependant  présu- 

I.  L'  Art    de  diriyer  {Arwuaire  de  Firtuelles,  année  12",  page  156^ 


niable  qu'il  en  est  un  que  Wagner  devait  certainement 
préférer  ! 

Eu  lésunié,  nous  pensons  que  Berlioz  a  émis 
l'idée  juste  lorsqu'il  a  dit  :  «  Si  le  chef  n'a  pas  été  à 
même  de  l'ecevoir  directement  les  inslructions  du 
compositeur,  ou  si  les  mouvements  n'ont  pu  lui  être 
transmis  par  la  tradition,  il  doit  recourir  aux  indi- 
cations du  métronome  et  les  liien  étudier,  la  plupait 
des  maîtres  ayant  aujourd'hui  le  soin  de  les  écrire 
en  ti'te  et  dans  le  courant  de  leurs  morceaux.  Je  ne 
veux  pas  dire  par  là  qu'il  faille  imiter  la  régularité 
mathématique  du  métronome,  toute  musique  exé- 
cutée de  la  sorte  serait  d'une  raideur  glaciale,  et  je 
doute  même  qu'on  puisse  parvenir  à  observer  pendant 
un  certain  nombre  de  mesures  cette  plate  uniformité; 
mais  le  métronome  n'en  est  pas  moins  excellent  à 
consulter  pour  connaître  le  premier  mouvement  et 
ses  altérations  principales.  »  —  Et  plus  loin  :  «  Sans 
doute,  personne  ne  sera  embarrassé  pour  distinguer 
un  larnoà'nn presto...  si  le  presto  est  à  deux  temp*,  un 
conducteur  un  peu  sagace,  à  l'inspection  des  traits 
et  des  dessins  mélodiques  que  le  morceau  contient, 
arrivera  même  à  trouver  le  degré  de  vites'^e  que 
l'auteur  a  voulu.  Mais  si  le  largo  est  à  quatre  temps, 
d'un  tissu  mélodique  simple,  ne  contenant  qu'un 
petit  nombre  de  notes  dans  chaque  mi;sure,  quel 
moyen  aura  le  malheureux  conducteur  pour  décou- 
vrir le  mouvement  vrai,  et  de  combien  de  manières 
ne  pourra-t-il  pas  se  tromper?  Les  divers  degrés  de 
lenteur  qu'on  peut  imprimer  à  l'exécution  d'un  pareil 
largo  sont  très  nombreux;  le  sentiment  individuel 
du  chef  d'orchestre  sera,  dés  lors,  le  moteur  unique, 
et  c'est  du  sentiment  de  l'auteur  et  non  du  sien  qu'il 
s'agit.  Les  compositeurs  doivent  donc,  dans  leurs 
œuvres,  ne  pas  négliger  les  indications  métronomi- 
ques, et  les  chefs  d'orchestre  sont  tenus  de  les  bien 
étudier;  négliger  cette  étude  est,  de  la  part  de  ces 
derniers,  un  acte  d'improbité.  » 

Lorsqu'une  œuvre  a  été  étudiée  avec  l'attenlion  la 
plus  grande,  tous  les  mouvements  étant  fixés,  ainsi 
que  leurs  fluctuations,  lesditTérenls  plans  arrêtés,  la 
conception  générale  devenue  tellement  claire  que, 
comme  nous  le  disons  plus  haut,  le  chef  est  arrivé  à 
se  croire  l'auteur  même  de  l'œuvre  qu'il  interprète, 
le  moment  est  venu  de  mettre  «  la  musique  sur  les 
pupitres  ». 

C'est  alors  que  se  révèlent  les  qualités  du  chef  ou 
bien  son  infériorité. 

Diriger  est  peu  de  chose,  savoir  faire  travailler  est 
tout. 

Il  faut  supposer  que  le  chef  a  sous  ses  ordres  une 
ré  un  ion  d'arli  s  te  s  disciplinés  et  attentifs,  ayant  la  plus 
grande  confiance  en  lui  ;  l'absence  d'une  de  ces  con- 
ditions frapperait  d'avance  tout  travail  de  stérilité-. 

Si  le  chef  a  su,  par  son  caractère,  par  sa  person- 
nalité, conquérir  l'autorité  incontestée,  le  respeci  de 
tous,  sa  tâche  deviendra  aisée  et  sera  pour  lui  une 
source  d'indicibles  joies. 

Quelle  que  soit  l'habileté  d'un  orchestre,  la  pre- 
mière lecture  d'une  œuvre  donne  toujours  l'impres- 
sion d'une  chose  informe,  voisine  du  chaos.  Uien,  ou 
presque  rien  de  ce  que  le  chef  a  rêvé  dans  ses  études, 


2.  U  fst  nécessaire  que  les  arUsles  de  l'orchestre,  en  particulier 
les  chefs  de  |iupitre,  soient  exi  ellenls  musiciens,  harmonistes;  les  chefs 
de  pupitre  doivent  avoir  la  décision  prompte,  être  capables  d'initia- 
Uative  dans  les  momi-nts  de  pi-ril;  il  faut  qu'ils  aient  l'auforité  de  so- 
listes, mais  sans  jamais  p' étendre  jouer  en  solistes  quand  la  partition 
ne  l'eiifTP  pas  ;  la  personnalité  des  artistes  doit  disparaître  complète- 
ment pour  liisser  la  place  à  celle  du  chef  d'orchestre,  qui  doit  respec- 
ter lui-même  celle  île  l'auteur. 
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ne  se  trouve  réalisé;  c'est  alors  que  commence  son 
travail,  et  il  lui  faut  démêler  cet  éclieveau  embrouillé. 

Patiemment,  il  prendra  chaque  passage  et  le  détail- 
lera; s'il  s'apil  de  difficultés  tecliniques,  des  répéti- 
tions nombreuses  et  partielles  seront  nécessaires;  s'il 
s'apit  de  plans  intervertis,  il  éclairera  ses  artistes  et 
leur  fera  compieudre  le  rôle  etl'importance  de  chaque 
dessin.  Si  le  chef  est  écouté  comme  il  doit  l'être,  s'il 
a  dirigé  habilement  ses  remarques,  il  éprouvera  une 
jouissance  comparable  à  celle  du  statuaire  qui,  d'un 
bloc  fruste  de  terre,  fait  surgir  l'expression  même  de 
la  vie. 

Il  est  bon  que  le  chef  sache  que  les  artistes  feront 
toujours  la  note  qu'ils  ont  sous  les  yeux,  mais  rien 
au  delà.  La  musique  moderne,  aux  eli'ets  complexes, 
à  l'instrumentation  si  variée,  ne  permet  pas  au  senti- 
ment personnel  de  l'exéculant  de  se  manifester.  Les 
artistes  de  l'orchestre  se  rendent  si  bien  compte  de 
cela,  qu'ils  se  tiennent  généralement  sur  une  prudenle 
réserve  et...  ils  attendent  la  parole  du  chef.  C'est 
donc  à  celui-ci  de  les  guider,  c'est  à  lui  d'unilier  les 
elforts,  de  donner  la  confiance  dans  l'exécution,  dans 
l'application  de  nuances  souvent  contradictoiies,  et 
surtout  de  faire  entrer  dans  l'esprit  de  chacun  le 
sens  de  l'œuvre  qu'il  interprète. 

Les  observations  doivent  être  concises  et  d'une 
grande  clarté,  sans  craindre  cependant  les  expres- 
sions imagées  qui  éclairent  souvent  une  exécution. 

Le  chef  obtiendra  plus  de  ses  artistes  par  l'urbanité 
et  la  courtoisie  que  par  la  brutalité  et  le  manque 
d'égards;  mais  il  doit  avoir  une  fermeté  inébranlable, 
et  faire  toujours  respecter  sa  volonté. 

En  revanche,  il  ne  doit  demander  que  des  choses 
possibles, sansquoiil  s'exposeàdiminuerson  autorité; 
de  là,  l'importance  des  études  préparatoires  qui  l'a- 
mèneront bien  armé  aux  répétitions.  Il  faut  se  garder 
de  recommencerdes  passages  sans  uneraison  valable, 
sans  un  but  dé (i ni, car  les  artistes  se  figureraient  que  le 
chef"  travaille  sur  leur  dos  ».  Cela  le  discréditerait  ra- 
pidement, outre  la  perte  de  temps  qui  en  résulterait. 

Au  contraire,  lorsque  les  artistes  ont  la  claire 
vision  que  le  chef  sait  où  il  les  mène,  ils  se  donnent 
complètement,  et  si  le  travail  amène  un  résultai  dont 
ils  se  rendent  compte,  leur  confiance  et  leurattention 
redoublent,  ce  qui  facilite  les  études. 

En  résumé,  le  chef  d'orchestre  doit  posséder  les 
qualités  d'un  conducteur  d'hommes,  tâche  toujours 
difficile,  plus  paiticulièrement  délicate  lorsqu'il 
s'agit  d'artistes. 

LES  GESTES  DU   CHEF   D  ORCHESTRE 

Ces  lignes  n'étant  que  des  réflexions  sur  l'arl  de 
diriger  et  non  un  traité  de  cet  art  (traité  qu'il  nous 
semble  impossible  de  rédiger  pour  les  raisons  don- 
nées plus  haut),  nous  ne  croyons  pas  devoir  aborder 
les  dilTérentes  manières  de  batlre  la  mesure  :  outre 
que  la  représentation  graphique  des  mouvements 
de  la  baguette  conductrice  ne  peut  reproduire  la 
vérité  des  gestes,  leur  multiplicité  est  trop  grande 
pour  pouvoir  être  détaillée  ici.  Dans  ['Art  de  dirùjer 
de  Berlioz,  on  trouvera  quebiues  indications  très 
intéressantes  à  ce  sujet,  mais  forcément  très  incom- 
plètes. Le  chef  doit  deviner  ou  acquérir  par  la  pra- 
tique celte  infinité  de  gestes  destinés  à  traduire  avec 
précision,  clarté  et  vérité  d'expression  la  pensée  de 
l'auteur. 

En  se  conformant  aux  règles  (familières  à  tout 
musicien)  qui  servent  à  déterminer  les  différentes 


mesures,  il  doitconnaître  et  appliquer  nombre  d'indi- 
cations dont  les  unes  ont  pom'  but  l'exactitude  et  la 
division  des  temps,  la  netteté  des  rythmes,  et  les  autres 
le  caractère  expressif  des  idées. 

Gomme  première  condition,  il  faut  que  les  gestes 
indiquent  de  la  façon  la  plus  compréhensible  le  sens 
des  divisions  ou  subdivisions  adoptées. 

La  baguette  directrice',  tenue  par  la  main  droite 
dans  une  position  élevée,  doit  presque  toujours  se 
mouvoir  dans  une  ligne  où  se  rencontrent  les  yeux 
des  exécutants  et  le  regard  du  chef. 

L'influence  du  regard  comme  agent  de  direction 
est  de  la  plus  haute  importance.  Dégagé  de  toute 
préoccupation  par  rapport  à  la  lecture  de  la  partition 
que  l'on  suppose  apprise  par  coeur,  le  chef  ne  doit 
pour  ainsi  dire  pas  quitter  des  yeux  son  personnel; 
les  artistes  se  sentiront  ainsi  guidés,  soutenus,  et 
leur  attention  en  sera  doublée. 

Il  s'établira  entre  le  dirigeant  et  les  interprètes 
une  espèce  de  courant  magnétique  qui  ne  devra 
jamais  s'interrompre;  par  lui,  les  indications  les 
plus  fugitives  seront  inslantanénient  saisies,  etle  chef 
pourra  vraiment  dire  qu'il  joue  de  Vorchestre,  car  sa 
pensée  sera  transmise  à  cet  obéissant  et  vibrant  cla- 
vier avec  la  rapidité  de  l'éclair.  Il  lui  suflira  de  vou- 
loir pour  obtenir;  et,  encore  une  fois,  si  ses  ^'estes 
sont  souples,  clairs  et  précis,  il  n'est  aucun  effet  qu'il 
ne  puisse  réaliser  :  les  sforzati  subits  aussitôt  éteints, 
les  accords  plaqués^/'  tombant  d'un  bloc,  les  pizzi- 
cati  sans  bavures,  les  piano  se  transformant  en 
pianissimo  à  peine  perceptibles,  etc. 

Le  chef  a  encore  une  aide  précieuse  dans  la  main 
gauche;  il  pourra  s'en  servir  utilement  lorsqu'il 
s'agira  de  .souligner  une  indication  donnée  par  la 
baguette  ou  pour  contenir  un  élan  inopportun,  etc.; 
mais  il  se  souviendra  que  l'efficacité  de  ce  concours 
de  la  main  gauche  sera  d'autant  plus  grande  qu'il 
n'y  aura  fait  appel  que  plus  rarement.  Il  faut  donc 
bien  se  garder  de  diriger  avec  les  deux  bras,  comme 
cela  se  voit  très  fréquemment. 

Et  cela  nous  amène  à  dire  quelques  mots  de  l'atti- 
tude générale  du  chef  devant  le  public.  Il  est  certain 
que,  lorsqu'une  œuvre  a  été  consciencieusement  tra- 
vaillée, l'exécution  n'est  plus  qu'un  jeu*,  et  les  indi- 
cations de  la  direction  pourraient  être  réduites  au 
minimum,  chef  et  artistes  se  comprenant  à  demi- 
mot.  .Néanmoins,  ce  serait  un  tort  de  croire  que  le 
chef,  lors  de»l'exécution  publique,  puisse  s'abandon- 
ner; il  lui  faut,  au  contraire,  rendre  plus  visible  encore 
pour  ses  artistes  les  sentiments  à  exprimer,  alin 
d'entretenir  cette  flamme  qui  rend  les  exécutions 
vivantes. 

Pour  les  auditeurs,  il  est  évident  que  lorsque  l'or- 
chestre est  caché,  comme  à  Bayreuth,  la  mimique 
du  chef  lui  est  absolument  indifférente,  et  qu'il  juge 
l'exécution  d'après  la  seule  audition,  ce  qui  devrait 
toujours  être.  Malheui'eusement,  dans  les  concerts,  où 
le  chef  est  au  premier  plan,  il  est  impossible  d'empê- 
cher que  les  regards  ne  se  fixent  sur  lui,  et  l'auditoire 


1.  Lorsqu'il  s'agit  de  diriger  un  1res  petit  nombre  d'artistes,  on  peut 
parfaitement  se  passer  de  bâton,  mais  pour  les  grandes  exécutions 
comprenant  des  masses  chorales,  un  personnel  nombreux,  la  baguette 
(bâton  ou  archet)  devient  indispensable;  les  mouvements  donnés  seu- 
lement avec  le  doigt,  la  main  ou  le  bras  seraient  d'une  lourdeur  ex- 
trême et  ne  pourraient  ÔLre  vus  que  par  un  très  petit  nombre  d'ar- 
tistes placés  sur  les  premiers  rangs. 

Dans  beaucoup  de  cas,  le  chef  doit  conduire  du  poignet,  le  bras 
légèrement  levé  ;  les  indications  délicates  sont  transmises  ainsi  d'une 
façon  claire  et  visible  pour  tous  ;  dans  la  main  d'un  chef  expi^rimenté, 
la  baguette  a  un  véritable  langage  d'une  clarté  absolue. 
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resseni irait  uni'  impression  lâcheuse  s'il  y  avait  une 
contradii'tioii  trop  flafj;taiite  entre  l'apparence  de  ses 
gestes  et  les  senlinients  exprimés  par  la  musiiiue. 

Le  chef  d'orchestre  de  concert  est  un  trail  d'union 
entre  l'orchestre  et  les  auditeurs;  son  altitude,  ses 
;;esles  ne  doivent  pas  être  en  contradiction  avec  les 
sentiments  exprimés  par  son  orchestre;  ils  doivent, 
pour  ainsi  dire,  les  coninieiiter,  les  rendre  visibles. 

La  nécessité  d'établir  celte  corrélation  est  cause 
que  purlois  les  chefs  dépassent  la  limite,  et  tombent 
dans  une  exaf^eration  déplorable,  surtout  à  l'époque 
actuelle,  où  les  chefs  d'orchestie  se  rendent  compte 
de  leur  importance.  Alors,  on  assiste  à  des  f.'ymnas- 
tiques  folles  qui  n'ont  absolument  rien  à  faire  avec 
l'art,  et  il  est  triste  de  constater  que  le  public  fait 
parfois  un  chaleureux  accueil  à  de  lelles  singeries, 
et  acclame  ces  gesliculalions  pour  elles-mêmes,  car 
elles  sont  sans  intliience  sur  les  exécutions;  si  elles 
en  avaient,  ce  ne  pourrait  être  que  très  funeste. 

Certes,  nous  ne  compierulrions  pas  une  direction 
ligée,  réduite  <à  la  stricte  indication  mathématique 
et  automatique  des  ilivisions  du  temps.  Un  musicien 
vibrant,  réellement  possédé  par  l'œuvre  qu'il  inter- 
prète ne  pourrait  s'astreindre  à  une  telle  laideur  d'at- 
titude, les  sentiments  exprimés  par  la  musique  se  rellé- 
tant  forcément  et  indépendamment  de  lui  dans  tout 
son  être;  mais  il  est  indigne  d'un  véritable  artiste  de 
se  livrer  à  des  panlomines  tout  à  fait  déplacées. 

La  sobriété  des  gestes  est  nécessaire;  plus  on  est 
habituellement  sobre  de  gesles,  plus  on  a  de  moyens 
pour  obtenir  des  elfels  exceptionnels. 

Kn  délinitive,  le  chef  d'orchestre  de  concert,  tout 
en  ayant  soin  que  ses  mouvements  soient  expressifs 
et  en  hairaonie  avec  les  sentiments  exprimés  par  la 
musique,  doit  s'elTorcer  d'obtenir  le  maximum  d'elfet 
avec  le  minimum  de  gestes. 

QUELQUES  CONSEILS  PRATIQUES 

Pour  obtenir  l'ensemble  et  la  netteté  dans  les  pizzi- 
cati  isolés,  une  grande  précision  du  geste,  du  mou- 
vement de  la  baguette,  est  nécessaire;  l'indication 
sera  toujours  préparée,  mais  en  plus,  l'extrémité,  la 
fin,  la  dernière  partie  du  parcours  devra  être  accé- 
lérée, et  se  terminer  par  un  mouvement  sec  et  très 
arrêté.  Ces  conditions  sont  d'autant  plus  nécessaires 
que  l'allure  du  morceau  est  plus  large;  l'ouLdi  de 
ces  précautions  produil  des  percussions  successives, 
ce  qui  l'ait  un  elfel  déplor'able. 

Si  vous  voulez  qu'une  blanche  suivie  d'un  silence 
soit  prolongée  au  delà  de  sa  valeur,  ce  n'est  pas  le 
deuxième  temps  qu'il  faut  soutenir,  mais  le  premier; 
en  d'autres  termes,  le  temps  à  soutenir  par  la  ba- 
guette, pour  obtenir  une  prolongation,  doit  toujours 
être  lavant-dernier  et  non  le  derniei'.  Si  la  note  à 
prolonger  ne  comporte  pas  de  subdivision,  si  c'est 
une  unité  de  temps,  le  geste  doit  alors  commander 
et  faire  comprendre  la  prolongation. 

Quand  des  rythmes  contraires  se  présenteni  dans 
ditlérentes  parties,  il  est  quelquefois  bon  d'en  modi- 
fier la  notation  sur  ces  parties,  en  faisant  concorder 
les  temps  de  façon  à  rendre  clairs  les  gestes  adoptés 
par  le  chef.  H  est  dangereux  de  se  fier  au  raisonne- 
ment et  au  calcul  de  rythme  faits  par  les  ai  listes. 

Dans  les  subdivisions,  il  faut  prendre  j^'arde  qu'au- 
cun rythme  condradictoire  ne  se  trouve  dans  une 
partie  quelconque,  ce  qui  troublerait  tout  à  fait  l'ar- 
tiste qui  la  joue.  Dans  ce  cas-là,  il  faut  repiendre 
de  suite  les  grandes  divisions. 


Dans  la  musique  moderne,  il  est  préférable  de 
battre  (discrètement)  les  silences  des  «  Hécits  »,  et  de 
ne  point  procédei'  comme  dans  l'ancienne  musique, 
où  le  chef  se  contentait  de  lever  le  bras  au  moment 
d'un  .accord,  ne  faisant  pas  un  geste  pendant  des 
mesures  entières  de  silences  pour  l'orchestre.  Cette 
vieille  méthode  était  praticable  avec  la  manière  d'é- 
crire du  temps,  et  en  tenant  compte  que  les  par- 
ties d'oichestre  contenaient  toujours,  pendant  les 
Il  Kécits  »,  la  musique  vocale  avec  les  paroles;  il  n'y 
avait  alors  nulle  crainte  d'erreur.  Aujourd'hui,  cette 
façon  d'agir  donnerait  des  mécomptes  certains  et 
serait  très  dangereuse. 

Il  est  des  cas  où  il  est  nécessaire  de  régler  les 
coups  d'archet,  d'autres  où  il  vaut  mieux  laisser 
libre  cours  à  l'initiative  des  artistes.  —  Exemples  : 

1°  Ouverture  d'Euii/aiithe. 

•2°  Itéveil  de  Brunehilde. 

3"  Pi  élude  du  troisième  acte  de  Tiislan. 

Les  coups  d'archet  uniliès  doinient  à  l'exécutinn 
une  accentuation  plus  vibrante,  plus  expressive. 
Tout  autre  sera  l'efl'et  d'une  phrase  chaleureuse  avec 
des  accents,  si  tous  les  archets  marchent  ensemble, 
ou  si,  au  contraire,  chaque  artiste  suit  son  inspira- 
tion en  faisant  coïncider  les  poussés  avec  les  tirés. 

Dans  d'autres  cas,  l'alternative  des  coups  d'archet 
est  préférable,  et  \\  y  aurait  danger  à  les  indiquer; 
tel  est  le  cas  des  grandes  phrases  mélodiques,  ex- 
pressives, de  Wagner,  recouvertes  d'un  unique  coulé 
laissant  à  chaque  artisle  la  liberté  des  coups  d'archet 
{Siegfried,  troisième  acte,  etc.),  ou  encore  des  mélo- 
dies exigeant  une  grande  délicatesse  et  une  grande 
tenue  d'archet.  Les  moyens  des  artistes  sont  inégaux, 
et  il  serait  nuisible  de  leur  imposer  un  même  procédé 
d'exécution;  on  arriverait  à  un  mauvais  résultat. 

Bien  entendu,  il  n'est  pas  question  des  cas  simples 
qui  n'acceptent  pas  de  conteste,  et  auxquels  artistes 
et  chefs  d'orchestre  doivent  se  soumettre. 

11  convient  de  marquer  les  respirations  pour  les 
instruments  à  vent,  et  surtout  pour  les  cuivres  qui 
respirent  au  moment  même  où  ils  doivent  attaquer; 
cette  précaution  est  également  utile  pour  les  instru- 
ments à  cordes,  afin  de  marquer  les  lins  de  phrases 
et  de  faire  en  sorte  que  le  son  s'arrête  quand  le 
sens  musical  de  la  phrase  le  réclame. 

11  est  encore  nécessaire  de  marquer  les  respirations 
quand  ou  veut  que  tous  les  instruments  respirent 
ensemble,  ou,  au  contraire,  qu'ils  alternent  de  façon 
qu'il  n'y  ait  pas  de  trous  (Prière  d'Klisabeth). 

Les  instruments  à  vent  prennent  souvent  leur  res- 
piration seulement  au  moment  où  ils  devraient  pro- 
duire l'émission  de  la  note,  d'où  un  léger  retaid, 
particulièrement  chez  les  trombones.  Il  faut  réa^:ir 
contre  cette  coutume. 

Comme  cause  de  retard  dans  l'émission  chez  les 
instruments  à  vent,  il  y  a  aussi  le  sentiment  (dans 
un  accord  plaqué  à  plusieurs)  d'attendre  la  dernière 
extrémité  pour  ne  pas  attaquer  seul.  Le  chef  doit 
inspirer  confiance  et  obliger  les  musiciens  à  atta- 
quer exactement  avec  la  baguette. 

Dans  la  musique  de  théâtre,  il  est  utile  de  mettre 
de  bonnes  répliques  sur  les  parties,  ce  qui  assure  les 
bonnes  attaques;  ne  pas  mettre  les  répliques  est 
une  économie  mal  entendue  de  gravure  et  de  papier. 
L'ancienne  copie,  qui  «  tirait  à  la  ligne  »,  avait  du 
moins  ce  très  grand  avantage  de  donner  les  répliques. 
Le  souci  de  nombreuses  mesures  à  compter  énerve 
et  fatigue  le  personnel. 

Pall  TAFFANEL. 


DE  L'ORCHESTRATION  MILITAIRE  ET  DE  SON  HISTOIRE 


Par  M. -A.  SOYER 

GUIÎF    DK    MUSIQUE    ViE    PREMIÉHK    CLASSE    EN    BKTRAITE 


AVANT-PROPOS 

Je  n'ai  pas  à  m'occuper  ici  de  l'histoire  propre- 
ment dite  de  la  musique  militaire  depuis  les  temps 
les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours.  Le  Manuel  général 
de  Musique  militaire  de  G.  Kast.ner,  l'Histoire  de  la 
Musique  militaire  de  Hd.  iNeukomm,  les  articles  spé- 
ciaux sur  l'Histoire  générale  de  la  musique  dans 
l'antiquité  nous  disent  assez  les  merveilles  et  la 
puissance  de  la  musique  sur  les  armées  et  sur  les 
peuples  anciens,  lorsqu'elle  était  pratiquée  par  d'ha- 
biles musiciens,  qui  par  le  chant,  qui  sur  la  lyre, 
qui  sur  la  flùle,  la  syrinx,  la  trompette  ou  simple- 
ment sur  des  instruments  à  percussion  comme  les 
sistres,  les  crotales,  les  tyrapana  ou  tout  autre  ins- 
trument de  batterie,  entlammaient  le  courage  des 
guerriers,  mettaient  en  fuite  les  armées  adverses, 
obtenaient  la  clémence  des  vainqueurs  ou  des  dieux, 
calmaient  les  plus  cruels  tyrans  ou  domptaient  les 
fauves.  Les  joueurs  de  trompettes  de  Moïse  ou  de 
Josué,  les  joueurs  de  Uùtes  des  Grecs,  les  tubicines, 
liticines,  coriiicines,  buccinatores  des  Romains,  les 
bardes  des  Gaulois,  les  ménestrels  des  Bretons  et  des 
Gallois  peuvent  tous  être  considérés  comme  des  mu- 
siciens milita  res,  mais  l'étude  de  ces  diveises  cor- 
porations, ori^anisations,  communautés  ou  castes  ne 
nous  donnerait  pas  ou  nous  donnerait  imparfaite- 
ment les  éclaircissements  que  nous  nous  proposons 
de  rechercher  :  différence  des  timbres,  lessources  et 
emploi  de  tous  les  instruments  à  vent  et  ii  percus- 
sion. 

Sans  doute,  les  musiques  militaires  ont  souvent, 
ont  presque  toujours  établi  les  règles  d'emploi,  de 
mélange  et  de  proportions  des  instruments  ;i  souille 
humain  et  nous  devrons  souvent  cousuller  leur  orga- 
nisation et  leurs  règlements  pour  nous  guider  dans 
notre  travail.  Mais,  de  même  qu'elles  ont  commencé 
par  des  chants  et  par  des  instruments  à  cordes,  tels 
que  lyres,  luths,  harpes  et  psaltérions,  ce  qui  sort 
de  notre  sujet,  de  même  les  règlements  militaires 
modernes  ne  sont  jamais  allés  jusqu'à  autoriser 
l'emploi  de  tout  le  matériel  artistique  dont  la  facture 
actuelle  peut  permettre  l'usage.  L'histoire  de  la  mu- 
sique militaire,  exclusivement,  serait  donc  ou  trop  ou 
pas  assez  étendue  pour  remplir  notre  sujet. 

Nous  diviserons  notre  étude  en  trois  périodes  : 

La  première,  la  plus  longue  en  années  et  la  plus 
courte,  la  plus  pauvre  en  résultats,  ira  de  l'antiquité 
jusque  vers  la  fm  du  xviii*  siècle. 


La  seconde,  qui  comprendra  tout  juste  un  siècle, 
de  la  fin  du  xvni«  à  la  fin  du  \\\',  sera  suflisante 
pour  voiréclore  et  régulariser  les  deux  groupements 
de  musique  d'ensemble  d'instruments  à  venl, formant 
chacun  orchestre  complet  et  indépendant,  connus 
sous  les  noms  de  fanfare  et  d'harmonie. 

La  troisième  enfin  nous  permettra  d'examiner 
toutes  les  ressources  que  la  facture  moderne  des  ins- 
truments a  vent  met  à  la  disposition  des  composi- 
teurs et  des  chefs  d'orchestre. 


PREMIÈRE   PÉRIODE 
DE   L'ANTIQUITÉ    A  LA   FIN,    DU    DIX-HUITIÈME   SIÈCLE 

La  GenèseK  VExode-  et  le  Livre  des  Nombres^, 
écrits  par  Moïse  quinze  siècles  avant  notre  ère,  éta- 
blissent que  les  tambours,  les  harpes  et  surtout  les 
trompettes  étaient  connus  et  employés  journellement 
par  les  Hébreux.  Les  tambours  y  sont  représentés 
comme  des  instruments  de  rythme  pour  accompa- 
gner les  chants  el  sans  doute  la  danse,  cependant 
que  les  trompettes,  instruments  de  toute  première 
importance,  aux  ordres  des  chefs,  des  prêtres,  de 
Dieu  même,  servent  à  marquer  toutes  les  circons- 
tances de  la  vie  de  ce  peuple  de  pasteurs-guerriers 
ne  quittant  jamais  ses  armes  et  tou;ours  prêt  à  se 
défendre  ou  à  attaquer,  tels  les  Arabes  et  les  Ber- 
bères modernes.  Les  Israélites  de  ce  temps,  ne  pour- 
suivant qu'un  but  unique  :  entrer  dans  le  pays  de 
Chaiiaan,  en  luer  tous  les  habitants  sans  exception, 
et  s'installer  à  leur  place,  nous  représentent  donc 
bien  un  peuple  guerrier  comme  je  l'ai  dit,  et  la 
trompette  était  alors  un  instrument  beaucoup  plus 
militaire  que  religieux,  bien  qu'elle  fût  employée 
dans  les  grandes  cérémonies  du  culte. 

Nous  retrouvons  la  trompette  ou  plutôt  les  trom- 
pettes, car  il  en  était  de  diverses  formes,  de  diffé- 
rentes longueurs,  et  dont  les  sonneries  étaient  cer- 
tainement très  distinctes  les  unes  des  autres,  chez 
les  Egyptiens,  les  Grecs  et  les  Romains. 

L'emploi  en  est  toujours  le  même  :  signaux,  son- 
neries et  peut-être  fanfares,  pris  ici  dans  le  sens 
A'airs,  de  morceaux  de  marche  ou  de  réjouissance 
militaire,  et  quelquefois  participation  à  de  certaines 
cérémonies  religieuses. 

Chez  les  Grecs,  nous  trouvons  un  nouvel  instru- 


1.  chapitre  xxxi,  verset  27, 

2.  Chapitre  xix,  versets  13,  16  et  19. 

3.  Chapitre  x,  versets  de  1  à  10. 
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meut  employé  même  à  la  {.'iieire  :  la  lln(c,  et  quand 
je  (lis  un  iiouvi'l  iiistruiiient,  c'est  plusieurs  qu'il 
faut  entendre,  car,  de  m/'uie  que  trompette  doit  s'in- 
terprtMer  :  tout  instruiueut  de  métal;  de  corne  ou 
mt'me  de  ooquillaf^e  comme  les  buccins  et  les  trom- 
pes, dont  le  son  est  produit  par  une  embouchure  à 
bocal,  et  les  diverses  notes  obtenues  par  le  seul 
secours  des  lèvres,  de  même.  Hâte  doit  s'entendre, 
à  cette  époque,  de  tout  instrument  dont  le  son  est 
produit  pur  un  sifllet,  un  simple  trou  ou  une  ancbe 
simple  ou  double  et  les  diverses  notes  obtenues  par 
des  trous  ouverts  ou  fermés  par  les  doigts  de  l'Ins- 
trumentisle.  C'est  en  somme  déjà  les  deux  séries 
modernes  :  cuivre  et  boU. 

La  tlûte  apparaît  dès  la  guerre  de  Troie',  ei,  dès 
lors,  elle  ne  cesse  plus  d'être  employée  partout  :  en 
marche,  au  combat,  dans  les  cérémonies  religieuses, 
dans  les  luttes,  dans  les  jeux,  pour  accompagner  les 
chants,  les  danses,  les  poèmes,  les  orateurs  mêmes. 

C'est  que  la  tlûte  se  prêtait  mieux  que  la  trompette, 
et  avec  moins  d'elforts,  à  l'interprélalion  do  mélo- 
dies de  tous  genres,  et  puis,  suivant  que  cette  tliUe 
était  en  réalité  une  syrinx,  une  flûte  simple  ou  double, 
ou  bien  un  chalumeau,  on  pouvait  en  obtenir  des 
effets  fort  dilîérents. 

Les  syrinx  et  les  tlûtes  à  bec,  avec  leurs  sous  purs 
et  cristallins,  convenaient  parfaitement  à  tous  les 
chants  ainsi  qu'à  tous  les  accompagnements  dont  les 
accents  devaient  être  doux,  discrets  ou  intimes, 
tandis  que  les  chalumeaux,  dont  les  sons  étaient  vrai- 
semblablement plus  âpres,  plus  rugueux  que  ceux  de 
nos  hautbois  modernes,  devaient  faire  le  meilleur 
efl'et  en  tête  des  troupes  partant  en  expédition,  ou 
dans  l'accompagnement  des  cliœurs  nombreux,  là 
où  les  flCites  à  bec  devenaient  insutTisantes. 

Y  avait-il  là  orchestnilion  dans  le  sens  que  nous 
donnons  aujouid'hui  à  ce  mot?  Je  ne  le  pense  pas, 
car  il  ne  devait  pas  y  avoir  de  mélange,  d'association 
ou  de  dialogue  de  timbres;  on  employait  l'un  ou 
l'autre  genre  de  jli'itef,,  suivant  les  circonstances,  les 
besoins  ou  même  les  ressources,  et  si  l'on  employait 
un  genre  plutôt  qu'un  autre  pour  telle  ou  telle  fonc- 
tion ditférente  d'une  même  séance  artistique,  le 
choix  en  devait  être  fait  pour  des  fragments  entiers, 
et,  je  le  répète,  sans  dialogue  de  timbres.  D'ailleurs, 
à  part  les  danses  ou  les  exercices  de  gymnastique, 
de  course  ou  autres,  le  chant,  le  chant  seul  devait 
primer,  et  l'orchestre,  le  dessin  orchestral,  tel  que 
nous  le  concevons,  n'existait  pas  ;  l'instrument  n'avait 
pour  mission  que  de  doubler  le  chant  note  pour  note 
afln  de  le  guider.  S'il  en  était  autrement,  aucun 
texte,  jusqu'à  ce  jour,  n'est  veim  en  faire  mention. 
Les  Grecs  étaient  plus  aitistes  que  belliqueux  et 
ils  avaient  plus  de  tlûtes  que  de  trompettes;  les 
Romains,  qui  étaient  plus  belliqueux  qu'artistes, 
paraissent  avoir  employé  plus  de  trompettes  que  de 
tlûtes;  là  semble  se  borner  toute  la  différence.  Ce- 
pendant, j'ai  à  signaler  que,  si  les  Grecs  tenaient  la 
musique  et  l'usage  d'un  instrument  comme  absolu- 
ment indispensable  à  toute  bonne  éducation,  les 
Romains  furent  les  premiers  à  former  des  musiciens 
professionnels  et  une  sorte  de  conservatoire  de  mu- 
sique. En  effet,  lorsque  Servius  Tullius  organisa  le 
peuple  romain  en  centuries,  il  en  réserva  deux  com- 
posées de  joueurs  d'instruments  destinés  à  fournir  des 
musiciens  à  l'armée'^.  Ceci  se  passait  cinq  sièeles  et 


1.  Iliade,  ch.  X. 

2.  Deays  d'Halicarnasse,  livre  IV,  ch. 


demi  avant  noire  ère,  donc  plus  de  deux  mille  quatre 
cents  ans  avant  la  création,  par  Sarrette,  du  Con- 
servatoire de  musique  de  Paris,  destiné  primitive- 
ment au  même  but. 

Notons  encore  que  ces  musiciens  jouissaient  de 
grands  privilèges  et  que,  s'il  faut  en  croire  Végèce, 
ils  avaient  rang  d'oflicier. 

Des  Uoraains,  nous  allons  jusqu'au  ix'  siècle  pour 
trouver  trace  d'un  instrument  nouveau  :  le  trombone 
ou  sacquebule,  dont  on  croit  reconnaître  le  dessin 
dans  un  manuscrit  de  cette  époque  à  la  bibliothè- 
que de  Boulogne;  mais  il  nous  faudra  attendre 
encore  longtemps  avant  d'en  constater  officiellement 
l'emploi. 

Le  xii'  siècle  nous  rapporte  des  croisades  les  cym- 
bales et  les  timbales  (nacairesi. 

En  1347,  les  Anglais  nous  font  connaître  le  tam- 
bour au  siège  de  Calais,  et  Froissart  nous  dit,  dans 
ses  Chroniques,  à  propos  de  l'entrée  du  roi  Edouard 
dans  cette  ville  :  >•  Et  entrèrent  en  la  ville  à  si 
grand'foison  de  ménestrandiers,  de  trompes,  de  tam- 
bours, de  nacaires,  de  chalemies  et  de  (««ses,  que  ce 
serait  merveilles  à  recorder.  »  Ces  chalemies  sont 
évidemment  des  instruments  de  la  famille  des  haut- 
bois, comme  ces  muses  ne  sont  autres  que  des  cor- 
nemuses ou  pipes,  instruments  nationaux  qui  sont 
encore  employés  de  nos  jours  dans  les  corps  écossais. 

A  partir  de  cette  époque,  l'harmonie  commence  à 
se  répandre  dans  les  compositions  chorales;  les  mu- 
siciens divisent  les  voix  en  plusieurs  parties,  et,  pour 
soutenir  chacune  de  ces  parties,  les  faiseurs  d'ins- 
truments s'ingénient  à  créer  en  famille  complète 
chacun  des  instruments  connus;  c'est  ainsi  qu'au 
début  du  xvi"  siècle,  nous  trouvons  le  matériel  ins- 
trumental à  vent  composé  à  peu  près  ainsi  qu'il  suit  : 

L'arigot  à  trois  Iruus  ou  galoubet 

L'arigot  à  six  trous  ou  flajol j 

Le  fifre ' 

,       „.,     .  ..  „,,        .,  ,  ,    TIMBRE    CRISTALLIN. 

La  fliite  traversiere  ou  flule  allemande . .  i 

Les  flûtes  k  bec  ou  tintes  douces  ou  d'An-  I 

gleterre  (famille) / 

Les  douçaines  (famille) 

La  musette 

Les  hautbois  (famille) 

Les  pommers  (famille) 

Les  chalemies  ou  chalemelles  (famille). . 

Les  bombardes  (famille) 

Les  cromornes  (famille) 

Le  cervelas 

Le  rackett 

Les  bassons  ou  fagots  (famille). 

Les  chalume.iux  (famille) 

Les  louruebouts  (famille) 

Les  trompettes 

Les  trombones  ou  sacquebules 

Les  cors,    cornets    d'appel,    oliphants, 

cornets  de  chasse 

Les  clarons  et  claronoeaux 

Les  cornets  à  bouquin i 

Les  serpents ' 

Plus  : 

Les  tambours. 

Les  timbales  ou  nacaires. 

Les  cymbales. 

Il  semble,  à  lire  cette  longue  liste  encore  incom- 
plète cependant,  que  les  ressources  instrumentales 
de  cette  époque  devaient  être  considérables  et  riches 
en  timbres  divers.  Il  n'en  est  rien,  et  nous  allons 
voir,  après  examen,  qu'il  n'y  avait  alors  comme 
aujourd'hui  pour  les  bois  (je  me  sers  de  ces  termes 
bois,  cuivre  qui  ne  sont  pas  exacts,  mais  qui,  géné- 


TIMBBE    VIBRANT, 


TIMBRE    DOOX. 


TIMBRE    CLAIR. 


TIMBRK    DOUX. 
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ralemeiit  employés,  sont  compris  partout  le  monde), 
pour  lis  bois,  dis-je,  que  le  timbre  cristallin  (biseau, 
flûte),  le  timbre  doux  (anche  simple,  clarinette)  et  le 
timbre  vibrant  (anche  double,  hautbois),  et,  pour  les 
cuivres,  que  le  timbre  clair  (tube  cylindrique,  trom- 
pette) et  le  timbre  doux  (tube  conique,  tuba,  bugle, 
saxhorn),  moins  la  qualité  des  sons  qui,  comme  plé- 
nitude, rondeur,  égalité,  pureté  et  justesse,  étaient 
loin  d'être  ce  qu'ils  sont  maintenant. 

Varigot  à  trois  trous  semble  n'avoir  eu,  dès  cette 
époque,  que  le  seul  emploi  qu'il  a  encore  de  nos  jours 
dans  la  France  méridionale  :  accompagné  du  tam- 
bourin, laire  danser  la  jeunesse  en  longues  faran- 
doles. 

L'arigot  à  six  trous  ou  flajol,  de  même  que  son 
descendant  le  flageolet,  ne  parait  pas  avoir  jamais 
eu  de  rûle  dans  les  orchestres  autre  que  celui  de 
remplacer,  à  défaut,  \&  petite  jHite. 

Le  fifre,  qui  n'est  qu'une  petite  lli^l.e  sans  clés, 
était  employé,  en  nombre,  avec  les  lambours  en  tête 
des  régiments  sous  François  1*=',  et  peut-être  déjà 
sous  Louis  XI,  comme  il  l'est  encore  de  nos  jours  en 
Allemagne. 

D'une  octave  au-dessus  de  la  grande  llftte,  c'est-à- 
dire  sonnant  comme  un  quatre  pieds  d'orgue',  le 
fifre,  dont  les  sons  perçants  manquent  souvent  de 
justesse,  ne  pouvait  être  employé  pour  l'accompa- 
gnement de  la  voix  qu'il  dépassait  à  l'aigu  et,  pour 
cette  raison  encore,  il  ne  pouvait  figurer  dans  l'oi- 
chestre. 

La  flûte  traoersiire,  sonnant  en  huit  pieds  d'or- 
gue, était  à  l'unisson  des  voix  de  femmes;  donc,  elle 
aurait  dû  avoir  sa  place  marquée  dans  les  orchestres 
des  xvi»  et  xvii«  siècles,  mais  tous  les  essais  qui 
ont  été  tentés  pour  construire  des  tlûtes  altos  et  bas- 
ses (12  et  16  pieds  d'orgue)  n'ont  jamais  donné  de 
bons  résultats,  et  c'est  là  sans  doute  qu'il  faut  cliei- 
clier  la  raison  du  délaissement  dans  lequel  on  per- 
sistait à  laisser  ce  bel  instrument,  les  musiciens 
d'alors  ne  semblant  vouloir  admettre  à  l'orchestre 
que  des  instruments  constitués  en  famille,  c'est-à- 
dire  offrant  la  possibilité  de  reproduire  à  l'unisson 
le  quatuor  vocal. 

La  fliite  à  bi-c  (droite)  remplissait  ces  conditions; 
on  en  faisait  de  toutes  tailles,  et  d'aucunes,  parait-il, 
avaient  jusqu'à  cinq  pieds  de  haut,  de  sorte  que,  les 
bras  n'étant  pas  assez  longs  pour  permettre  d'attein- 
dre aux  derniers  trous  de  notes,  le  secours  des  pieds 
de  l'instrumentiste  était  admis  pour  obtenir  les  notes 
graves.  ,. 

Aussi,  la  flûte  à  bec  fut-elle,  par  excellence,  l'ins- 
trument à  vent  de  tous  les  concerts;  ses  sons  pleins 
de  douceur  pouvaient  accompagner  toutes  les  voix 
sans  jamais  les  couvrir  et,  tout  en  s'alliant  parfaite- 
ment au  timbre  des  instruments  à  cordes,  ils  pou- 
vaient aussi  lui  servir  d'opposition  dans  les  morceaux 
de  dansé  qui  commençaient  à  garnir  et  à  varier  la 
plupart  des  programmes. 

Pour   les  douçaines,   la   musette,  les  hautbois,  les 


» 


1.  Il  est  eutendu  que  la  mention  ■  S  pieds  d'orgue  ><  se  r;t|)purte  ii 
la  Dotation  normale  donnant  le  la^  à  870  vibrations  simples  ;  la  men- 
tion •  4  pieds  d'orgue  ».  lorsque  les  sons  sortent  une  octave  plus  h.iut 
qu'ils  ne  sont  écrits  ;  o  16  pieds  d'orgue  •>,  lorsque  les  sons  sortent  une 
octave  plus  bas  qu'ils  ne  sont  écrits,  etc.  Par  extension  et  pour  ne 
pas  compliquer  cette  question  déjà  si  embrouill>*e  du  diapason  des 
instruments,  j'indiquerai  par  4,  8  ou  16  pieds  les  instruments  en  /v', 
ré\},  si,  si\),  et  la,  comme  s'ils  étaient  en  nî,  et  par  les  mentions  (j, 
H,  ou  ^-i  pieds,  les  instruments  de  tonalités  intermédiaires  comme  soi, 
fa,  mi  ou  mi\^;  ainsi  y  2  pieds  d'orgue  voudra  dire  seulement  que  l'ins- 
trument sonne  plus  bas  que  le  8  pieds  et  plus  haut  que  le  i6  pieds. 


pommers,  les  chalemies,  les  bombardes,  les  cromornes, 
le  cervelas,  lerackell,  les  bassons,  les  chalumeaux,  les 
tournpbouts  et  cetix  encore  que  j'oublie  ou  néglige> 
la  tâche  est  plus  complexe  et  plus  simple  à  la  fois- 
Plus  complexe,  parce  qu'il  est  difficile  de  parler  de 
toutes  ces  familles  d'instruments,  sur  lesquelles  on 
n'a  que  des  renseignements  très  vagues;  plus  simple, 
parce  que,  envisageant  que  la  plupart  de  ces  instru- 
ments n'ont  de  diti'érent  que  le  nom  donné  dans  tel 
ou  tel  pays,  dans  telle  ou  telle  province,  ou  bien 
qu'il  n'y  a  entre  eux  qu'une  légère  dill'érence  de 
forme,  sans  que  le  principe  et  conséquemment  le 
timbre  ne  soient  en  rien  cbangés,  il  est  possible  de  les 
synthétiser  dans  le  seul  type  qui  les  résume  tous,  et 
qui  a  seul  survécu. 

Les  douçaines  ou  douciiies  ont  été  quelquefois  te- 
nues, par  confusion,  pour  des  flûtes  douces,  mais,  le 
plus  souvent.  Il  faut  entendre,  sous  ce  nom,  des  ins- 
truments à  anclie  double,  c'est-à-dire,  des  hautbois. 

La  musette  indique  assez  souvent  un  petit  hautbois, 
bien  que  la  vraie  musette  soit  une  cornemuse  avec 
soufflet  attaché  à  la  ceinture  et  manœuvré  avec  le 
bras.  La  petite  musette,  dont  je  parle  ici,  est  quel- 
quefois désignée  sous  le  nom  de  hautbois  pastoral,  et 
alors  il  ne  peut  y  avoir  de  confusion. 

A  la  famille  îles  hautbois  se  rattachent,  de  même, 
les  pommers,  les  chalemies  ou  chalemelles,  les  b(nn- 
bardes  et  les  cromornes. 

Le  ct-rvelas  et  le  rackett,  qu'on  représente  sous  la 
forme  d'un  cylindre  percé  de  quelques  trous,  et  dont 
l'une  des  bases  laisse  sortir  un  tube  court  terminé 
par  une  anche  de  basson,  paraissent  ou  plutôt  pa- 
rait (car  il  n'y  a  là  encore  qu'un  instrument  unique 
sous  deux  noms  différents)  avoir  été  l'ancêtre  du 
basson. 

Les  chalumeau.r  ont  été  désignés  tantôt  pour  des 
fliites,  tantôt  pour  des  hautbois,  et  antôt  pour  des 
instruments  à  anche  simple  (c/artne^c  primitive  dont 
les  deux  gammes  n'avaient  pas  de  liaison). 

A  cette  clarinette  primitive,  doivent  se  rattacher 
les  tournebouts,  autant  qu'il  est  possible  d'en  juger 
par  1  s  dimensions  qu'on  donne  de  ces  instr'uments 
et  parla  gravité  des  registres  qu'on  leur  attribue. 

Toutefois,  quand  il  s'agit  du  rapport  des  longueurs 
d'instruments  aux  gravités  des  registres  que  l'on 
trouve  dans  les  ouvrages  de  l'époque,  on  ne  saurait 
apporter  trop  de  circonspection;  en  voici  un  exem- 
ple : 

Da.ns  V Histoire  de  l' Instrumentation  de  H.  Lavoix 
fils,  ouvrage  récompensé  par  l'Institut,  je  lis  à  la 
page  9't  :  «  PR.troRius  donne  à  la  flûte  une  famille 
aussi  nombreuse  que  variée.  Depuis  AcnicoLA,  le  re- 
gistre grave  s'est  enrichi  de  deux  instruments,  et  le 
vieux  théoricien  compte  neuf  instruments  dili'érents, 
depuis  la  basse  jusqu'au  soprano,  depuis  les  grandes 
basses  avec  serpentin,  jusqu'au  petit  flageolet  à  trois 
trous*.  Voici  comment  il  les  classe  : 

(<  1°  Le  petit  i\ùtel{klein  flottlein),  une  octave  plus 
haut  que  le  cornet^; 

CI  2"'  La  flûte  discant,  une  quarte  plus  bas; 

«  3°  La  flûte  discant,  une  quinte  plus  bas  que  la 
première; 

«  4°  La  flûte  alto,  une  octave  plus  bas  que  la  pre- 
mière; 

i<  o"  Laflùte  ténor,  une  quinte  plus  bas  que  la  qua- 
trième; 


2.  Le  galoubet. 

3.  Ce  flûtet  sonne  donc  comme  4  pieils  d'orgue  =  unisson  du  fifre. 
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«  6»  L:i  lliite  liarytoii  (lHissel-[lijtL']une,  quinte  plus 
bas';  elle  a  unr  clef  appelée  foiilaiinclle; 

1°  La  tlftle  liasse,  une  quinte  plus  bas  que  la 
sixième; 

8°  La  tlûle  contrebasse,  une  octave  plus  bas  que 
la  sixième. 

«  Les  lliUes  aiguës  avaient  20  pouces,  le  ténor  26 
et  la  liasse  30.  Le  jeu  de  iXùle  complet  coûtait  80  tha- 
lers,  en  le  faisant  venir  de  Venise.  » 

Pour  donner  quelque  clarté  à  noire  problème  du 
rapport  de  la  longueur  avec  la  gravité  du  registre, 
je  vais  reproduire  les  numéros  avec  les  tonalités  qui 
décoiilenl  des  indications  données  et  l'étendue  limi- 
tée à  deux  octaves. 

1"  Pelit  llùtet  en  ut,  une  octave  plus  haut  que  le 
cornet  : 


o  effet 


■^m 


2°  FhUe  discant  en  sol,  une  quarte  plus  bas  que  la 
première  : 


rt  ^        etiet  u 


3 


3°  FIftte  discant  en  /a,  une  quinte  plus  bas  que  la 
première  : 

o 

Çr       effet 


«I     o 


mm 


4°  Flûte  alto  en  iit,  une  octave  plus  bas  que  la  pre- 
mière : 

«^         effel 


1 


.5°  Flûte-ténor  en  fa,  une  quinte  plus  bas  que  la 
quatrième  : 


6"  Flûte-baryton  ensib,  une  quinte  plus  bas  que  la 
tlûte  ténor  sous-enlendu  : 


^ 


Ik* 


<?         effet 


m 


Ç©^- 


7°  Flûte-bassf  en  mi  h,  une  quinte  plus  bas  que  la 
sixième  : 


f»  effet  '^ 


* 


-fëT 


8°  Flûte  contrebasse  en  sî|,,  une  octave  plus  bas 
que  la  sixième  : 


^         effet 


_bo_ 


Il  y  aurait  donc  eu  un  écart  de  plus  de  trois  octa- 
ves entre  le  petit  flûlet  et  la  tlùte  contrebasse,  et  la 
conséquence  inéluctable  de  cet  écart  serait  que, "si  le 
llùtet  avait  20  pouces  de  longueur,  la  tlûle  alto  de- 
vait être  longue  de  40,  la  tlûte  baryton  ne  pouvait 
avoir  moins  de  80  pouces,  et  la  llûte  contrebasse 
terminait  la  série  avec  la  longueur  respectable  de 
160  pouces,  soit  plus  de  quatre  mètres  ! 

Mais,  pour  mettre  les  choses  au  mieux  el  pour 
faire  la  meilleure  part  de  l'imprécision  des  termes, 
écartons  le  petit  flûtet  et  appliquons  l'expression  des 
flûtes  aiguës  aux  flûtes  discant;  admettons  encore 
que  les  flûtes  ténor  et  barytons  soient  les  octaves 
inférieures  des  llùtes  discant,  il  nous  resterait  : 

2°  La  tlûte  discant  en  sot,  une  quinte  plus  haut  que 
le  cornet  : 

effet  I 


p  -ç         effet  p 


:i°  La  tlûte  discant  en  fa,  une  quarte  plus  haut  que 
le  cornet  : 

o 

«■         effet  I 


_c       e     effet  P 


4°  La  flûte  alto  en  iit,k  l'unisson  du  cornet 

g  «•        effet 


m 


^ 


5°  La  tlûte  ténor  en  sol,  une  quarte  plus   bas  que 
la  quatrième  : 

^        effet 


^^^ 


6°  La  flûte  baryton  en  fa,  une  quinte  plus  bas  que 
la  quatrième  :  • 

«■        effet 


^^ 


7»  La  flûte  basse  en  si  K  une  quinte  plus  bas  que  la 
sixième  : 


f£«t. 


1.  II  semt/e  bien  que  r'est  une  quinte  plus  bas  que  la  llûte  ténor. 


8»  La  tlûte  contrebasse  en  fa,  une  octave  plus  bas 
que  la  sixième  : 
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>'ous  aurions  donc  encore  un  écart  de  deux 
octaves  et  une  seconde  entie  les  registres  des  flûtes 
extrêmes,  et  si  nous  admettons  la  longueur  de  20 
pouces  pour  la  tlùte  discant  en  sol,  nous  aurons  un 
huitième  en  plus  pour  la  flùle  discant  en  fa,  dont  la 

g 

précédente  sera  les  -;  la  tlûte  discant  en  fa  aura 

donc  22  pouces  et  demi;  la  flûte  ténor  4o  pouces,  et 
la  flûte  contrebasse  90  pouces;  soit  une  longueur 
d'environ  deux  métrer  quarante-cinq  rentimètres. 

N'oublions  pas  qu'il  ne  s'agit  pas  de  cordes  et 
d'ondulations  transversales,  mais  de  tuyaux  el  d'on- 
dulations longitudinales,  et  que,  dans  ce  cas,  le  dia- 
mètre des  tuyaux  a  peu  d'influence  sur  la  gravité 
des  sons.  D'ailleurs,  le  regretté  Cavaillé-Coll,  dont 
nul  ne  songe  à  contester  la  haute  compétence,  en  a 
fixé  la  formule  ainsi  dans  un  rapport  présenté  à  l'A- 
cadémie des  Sciences  de  Paris,  le  23  janvier  1860  : 

Tuyaux  cylindriques  :L=-— (20^). 

ouL  =  --D-. 

Formule  dans  laquelle  L=;^  la  longueur  cherchée. 
V  ^  la  vitesse  du  son. 
N  =:  lenombredevibrations. 
U  =  le  diamètre. 

Ce  qui  établit  que  si  le  diamètre  intérieur  de  la  llûte 
aiguë  a  12  millimètres,  et  que  l'on  porte  le  diamètre 
intérieur  de  la  tlûte  grave  à  72  millimètres  (six  t'ois 
plus  grand),  j'exagère  à  dessein  cette  proportion, 
la  longueur  lotale  de  cette  tlûte  grave  devra  être 
réduite  de  120  mm.  —  20  mm.  =  iOO  mm.  ou  10 cen- 
timètres; il  nous  restera  donc  deux  mètres  33  cm.,  ce 
quL  nous  laisse  toujours  très  éloignés  des  30  pouces 
|83  cm.)  de  la  citation  de  l'ouvrage  de  Pr«torius. 

D'autre  paît,  comme  20  pouces  représentent  exac- 
tement les  deux  tiers  de  :i()  pouces,  il  s'ensuit  que  la 
flûte  aiguë  de  Pn.ETORius  ne  peut  représenter  que  la 
quinte  supéiieure  de  sa  llûte  grave  ou  celle-ci  la 
quinte  inférieure  de  la  tlûte  aiguè,  el  l'on  peut  se 
demander  quelles  pouvaient  être  les  tonalités  des  six 
flûtes  intermédiaires.  Kvidemment,  il  y  a  une  grosse 
erreur  dans  l'une  des  deux  parties  de  la  citation. 

Je  me  suis  peut-être  trop  étendu  sur  ce  fait,  mais 
j'ai  cru  utile  de  démontrer  combien  il  faut  se  délier 
de  certaines  citations  non  contrôlées. 

De  toute  cette  série  d'instruments  à  anche  qui  se 
confondent  souvent,  il  ne  ressort  que  les  essais  mul- 
tiples et  persévérants  des  facteurs  de  la  Renaissance 
pour  constituer  une  famille  complète  d'itistrnmenis  à 
anche  double  et  une  famille  d'instruments  à  anche 
simple,  et  encore  les  essais  pour  cette  dernière  famille 
ne  sont-ils  cités  avec  certitude  nulle  part  avant  les 
travaux  de  Denner,  qui  devaient  le  conduire  à  l'inven- 
tion de  la  clarinette,  en  1690. 

Deux  instruments  surtout  excitaient  l'émulation 
des  constructeurs  :  le  hautbois  el  le  hasson;  mais,  alors 
que  les  hautbois  graves  ne  répondaient  pas  aux  es- 
pérances que  l'on  en  avait  courues,  les  bassons  ai- 
gus ne  donnaient  point  les  satisfactions  désirées,  et 
c'est  ainsi  que,  de  guerre  lasse,  on  linit  par  adopter 
pour  la  constitution  île  la  famille  que  l'on  cherchait, 
les  instruments  ci-après  :  le  hautbois  pour  le  dis- 
cant ou  paitie  supérieure,  le  pommer  alto,  qui  est  de- 
venu notre  cor  atiyttiis,  pour  la  pailie  intermédiaire, 
et  le  basson  pour  la  partie  grave;  on  ajouta  même, 
s'il  faut  en  croire  les  vieux  ouvrages,  des  contrebas- 


sons,  mais  je  ne  puis  me  défendre  d'un  certain  scep- 
ticisme devant  ces  bassons  ultragraves,  comme  de- 
vant les  trombones  contrebasses  dont  je  parlerai  tout 
à  l'heure,  et  que  citent  ces  mêmes  vieux  auteurs,  qui 
me  semblent  avoir  pris  plus  d'une  fois  leurs  désirs 
pour  des  réalités,  ou  bien  n'avoir  su  se  défendre  de 
quelque  confusion  dans  leurs  écrits. 

Quoi  qu'il  en  soit,  cette  famille  pouvait  ainsi  ré- 
pondre aux  idées  instrumentales  de  l'époque,  et  en 
remplir  tous  les  desseins:  doubler  le  quatuor  vocal 
ou  exécuter  les  danses  ou  compositions  instrumen- 
tales écrites  alors  toujours  en  contrepoint,  c'est-à- 
dire  dans  le  pur  style  choral  du  temps,  les  deux  haut- 
bois doublant  les  soprani,  le  pommers  soutenant 
l'alto,  et  les  deux  bassons  se  chargeant  de  renforcer 
les  parties  de  ténor  et  de  basse,  ce  qui  pourrait  très 
bien  avoir  semblé  justifier,  pour  les  artistes  des  xvi« 
et  xvii»  siècles,  ce  terme  de  contrebasson,  afin  d'éviter 
d'accabler  l'instrumentiste  chargé  de  la  partie  grave 
sous  la  dénomination  froissante  de  deuxième  basson. 

Pour  les  cuivres,  la  tâche  apparaît  plus  facile,  les 
instrumems  pouvant  s'employer  musicalement  étant 
très  peu  nombreux. 

Les  trompettts,  qui  sont  parvenues  à  l'honneur  de 
la  participation  au  personnel  des  maisons  royales, 
ne  peuvent  toujours  jouer  que  des  fanfares,  c'est-à- 
dire  de  la  musique  spéciale  à  leur  nature  unitoni- 
que,  mais,  dans  ce  genre,  elles  ont  fait  de  très  réels 
progrès,  et  nous  en  trouvons  la  preuve  dans  ce  fait 
que,  non  seulement  elles  tiennent  la  première  place 
dans  tous  les  cortègesde  fête,  tournois,  déplacements 
royaux,  mais  encore  qu'elles  font  une  brillante  et 
bruyante  partie  de  concert  pendant  les  repas  somp- 
tueux de  la  cour.  C'est  surtout  en  Angleterre  qi'on 
en  trouve  la  trace  officielle.  Les  livres  des  comptes 
d'Kdouard  IV,  de  Henri  VIII  et  de  la  reine  Elisabeth 
enregistrent  l'entretien  de  nombreux  musiciens, 
parmi  lesquels  les  trompettistes  tenaient  une  place 
importante. 

Les  trombones  fontleur  première  apparition  officielle 
à  la  cour  de  Henri  VIII,  et  c'est  une  appaiition  triom- 
phale. Kn  effet,  jusque-là,  on  n'en  trouve  mention 
que  dans  le  manuscrit  de  Boulogne,  et  toutd'un  coup, 
voici  que  les  dix  artistes  trombonistes  île  Henri  VIII 
sont  célèbres  dans  l'Europe  entière  pour  leur  habi- 
leté et  le  relief  grandiose  qu'ils  donnent  aux  con- 
certs de  ce  prince. 

Le  cor  ne  paraît  pas  avoir  conservé  la  longueur  de 
tube  des  cornua  romaines,  et  ce  n'est  qu'à  la  fin  du 
XVI'  siècle  qu'il  aura  repris  l'allongement  qui,  lui 
rendant  la  possibilité  de  la  gamme,  en  fera  le  cor  de 
chasse  que  nous  connaissons,  et  permettra  bientôt, 
par  l'adjonctionjdes  tons  de  rechange  et  de  la  coulisse 
d'accord,  sa  transformation  en  cor  d'harmonie.  Pour 
le  moment,  il  n'est  encore  qu'un  instrument  de  si- 
gnal comme  les  cornets  d'appel,  les  nliphanls,  les  cor- 
nets de  chasse,  avec  lesquels  il  se  confond,  et  comme 
les  durons  et  claronceaux,  ancêtres  de  notre  clairon 
moderne. 

Cependant,  le  percement  de  Irons  de  notes  sur  le 
claron  ou  le  cornet  de  chasse,  à  l'imitation  du  fifre 
ou  de  la  tlûte,  a  permis  de  créer  le  discant,  le  soprano 
des  cuivres  par  excellence,  qui,  sous  le  nom  de  cornet 
à  bouquin,  tiendra  désormais  la  partie  ou  les  parties 
supérieures  dans  les  orchestres  de  plein  air. 

Le  serpent  n'est  qu'un  conret  à  bouquin  de  plus 
grande  dimension,  dont  on  a  tordu  le  corps  pour 
rapprocher  les  trous  de  notes,  ceux  des  notes  graves 
surtout,  et  les  mettre  à  la  portée  de  la  main  de  l'exé- 
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outaiit.  l,e  serpent,  esl  iloiic  le  coniplt^inciit  iiuiispeii. 
saille  iliiconu'tà  bouquin  avec  lequel  il  forme  famille. 

En  résumé,  liieii  (jue  la  lisle  des  inslrumenl.s  à 
vent  au  xvi»  siècle  soil  fort  longue,  elle  se  réduit,  en 
réalité,  à  ceci  : 

Une  famille  de  IlOles  (timbre  ciistallin); 

Une  famille  de  hautbois  et  bassons  (timbre  vi- 
brant) ; 

Une  famille  de  clarinettes  incomplètes  (timbre 
doux)  très  incertaine; 

Une  famille  de  cornets  à  bouquin  et  serpents 
(timbre  doux)  pour  la  partie  purement  musicale. 

Plus,  pour  la  partie  qu'on  pourrait  appeler  sonip- 
tuaire  :  cortè)^es,  fêtes,  grandes  réceptions  et  partie 
militaire  : 

Les  litres  et  tambours; 

Les  trompettes  et  timbales; 

Les  trombones. 

Chacun  de  ces  trois  groupes  jouait,  séparément  ou 
alternativement,  de  la  musique  composée  ou  arran- 
gée spécialement  pour  leurs  moyens. 

Je  l'ai  déjà  dit,  l'orchestration,  l'emploi  des  instru- 
ments, consistait  à  cette  époque  à  doubler  les  voix 
au  complet  par  chacune  des  familles  d'instruments 
dont  on  avait  la  disposition,  de  telle  sorte  que,  dans 
un  orchestre  possédant  toutes  les  ressources  du 
temps,  la  famille  des  llûles  doublait  exactement  la 
lamille  des  instruments  à  archet;  la  famille  des 
hautbois  (hautbois  et  bassons)  doublait  non  moins 
exactement  les.deux  piemières,  et  la  famille  des  cor- 
nets à  bouquin  (cornets  et  serpents)  se  superposait 
aux  trois  précédentes;  cela  rendait  la  partition  inu- 
tile et,  de  fait,  on  ne  l'écrivait  pas;  la  seule  partition 
vocale  suftîsait,  et  les  parties  instrumentales  séparées 
étaient  copiées  tout  simplement  sur  la  voix  corres- 
pondant au  registre  de  l'instrument  qui  devait  jouei' à 
son  unisson.  Si,  au  contraire,  l'œuvre  à  exécuter  n'était 
pas  vocale  et  qu'il  s'agit  d'une  danse  quelconque, 
bourrée,  chacone,  passepied,  gigue,  allemande  ou 
toute  autre,  puisque  c'est  par  des  danses  que  la  mu- 
sique instrumentale  a  commencé  de  prendre  sa 
place  dans  les  concerts,  la  partition  vocale  était  rem- 
placée par  la  partie  de  l'instrument  à  clavier  du 
temps  (orgue,  clavicembalum,  épinetle,  clavecin, 
peu  importe);  cette  partie,  avec  le  style  contrepointé 
seul  en  usage  alors,  renfermait  tous  les  dessins 
musicaux  utiles,  et  la  copie  textuelle  de  l'un  de  ces 
dessins  constituait  la  seule  orchestration  usitée, 
quitte,  à  l'instar  des  registres  de  l'orgue,  à  employer 
toutes  les  familles  instrumentales  à  la  fois  dans  les 
forte,  et  à  retrancher  une,  ou  deux,  ou  trois  de  ces 
familles  dans  les  piano;  c'est  même  ainsi  que  vint 
l'usage,  la  mode,  presque  la  règle  de  réserver  pour 
une  seule  famille  divisée  en  trois  paities,  en  trio,  la 
troisième  reprise  de  la  plupart  des  danses  des  xvii» 
et  xviii»  siècles,  d'où  l'habitude  de  doinier  le  nom 
de  trio  à  cette  troisième  reprise,  alors  qu'elle  fut  plus 
tard  occupée  par  un  nombre  quelconque  d'instru- 
ments. 

C'est  ainsi  que  les  elfets  instrumentaux  ont  peu  à 
peu  pris  naissance  et,  plus  tard,  exigé  la  confection 
d'une  partition  d'orchestre. 

Une  autre  source  d'elTets  instrumentaux  (je  n'ose 
dire  encore  d'instiumenlation  ou  d'oichestre)  venant 
de  la  représentation  des  mystères  du  moyen  âge  et 
développée  dans  les  allégories  de  la  Henaissance, 
consistait  à  sowder,  pouraitisidire,  une  famille  instru- 
mentale à  un  personnage,  dieu  ou  diable,  et  doublant 
ou  soutenant  le  chant  de  celui-ci  exclusivement,  de 


telle  sorte  qu'il  suftisait  de  distinguer  le  timbre  des 
instruments  qui  se  faisaient  entendre  pour  connaître, 
sans  le  voir,  le  personnage  qui  était  en  scène.  Il  va 
de  soi  que  les  llûles  étaient  surtout  affectées  aux 
personnages  célestes,  tandis  que  les  serpents  et  les 
trombones  collaboraient  surtout  avec  les  divinités 
infernales,  et  que  leurs  timbres  s'accompagnaient 
d'une  certaine  odeur  de  roussi. 

Cependant,  nous  trouvons,  dans, l'Histoire  de  lamu- 
que  dramatique  de  G.  Chououet  (page  35),  ce  passage 
remarquable  qui  termine  la  relation  des  fêles  du 
mariage  de  Cosme  l"  avec  Eléonore  de  Tolède,  en 
1539  :  «  C'était  au  contraire  par  quatre  trombones, 
aux  sons  doux  et  mélancoliques,  qu'était  accompagné 
le  chant  de  la  nuit.  » 

Voici  donc,  dès  lo39,  les  trombones  employés  très 
musicalement  et  très  poétiquement  en  Italie,  pendant 
le  même  temps  qu'ils  étaient  artistiquement  joués 
en  Angleterre  par  les  musiciens  de  Henri  VIII  et,  en 
France,  dans  les  fêtes  données  par'  François  1°'. 

Ces  instruments  formaient  également,  d'après  le 
P.  MERSEN.NEetPR.KTORrus,  Une  famille  composée  de  la 
façon  suivante  : 

Trombone  discant. 

Trombone  alto. 

Trombone  ténor. 

Trombone  basse. 

Trombone  contrebasse. 

Or,  j'ai  indiqué'  les  elforts  faits  tout  récemment 
par  le  très  habile  facteur  IJelfaux  pour'  constituer 
une  famille  semblable,  et  les  diflioMltès  que  rencon- 
tre encore  la  pratique  de  ces  instruments,  malgré 
tous  les  perfectionnements  modernes. 

Comment  ne  pas  demeurer  sceptique  devant  ce 
trombone  contrebasse  qu'on  ne  peut  pasencore  équi- 
librer de  nos  jours,  et  même  devant  ce  trombone  basse 
qu'on  joue  toujours  avec  peine  actuellement,  surtout 
si  l'on  songe  qu'à  l'époque  qui  nous  occupe  au  point 
actuel  de  notre  étude,  on  ne  demandait  aux  familles 
d'instruments  que  de  pouvoir'  doubler  les  voix  hu- 
maines? Or,  le  trombone  ténor  descend  au  : 


^ 


avec  les  simples  sons  2,  et  cela  était  tout  à  fait  suffi- 
sant pour  accompagner  les  voix  de  basse;  l'indica- 
tion de  trombone  basse  du  xvr"  siècle  pouvait  très 
bien  sous-entendre  seulement  l'artiste  tromboniste 
qui  avait  la  spécialité  dédoubler  la  partie  de  la  voix 
de  basse  ;  d'autre  part,  si  vraiment  un  trombone  dis- 
cant (soprano)  à  l'octave  du  trombone  ténor  avait 
existé,  l'emploi  de  la  famille  des  trombones  n'aurait 
pas  végété  jusqu'à  presque  disparaître  pendant  un 
siècle,  et  ce  trombone  discant,  qui  n'aurait  été  autre 
chose  qu'une  petite  trompette  en  ut  à  coulisse,  n'au- 
rait pas  laissé  une  place  aussi  large  au  cornet  à 
bouquin. 

Quoi  qu'il  en  soit,  et  probablement  faute  de  so- 
prano, l'usage  du  trombone  subit  une  accalmie  après 
la  période  brillante  que  nous  venons  de  voir;  ce  bel 
instrument  ne  reprend  sa  place  qu'après  l'adoption 
des  tons  de  rechange  de  la  trompette,  venant  ainsi 
lui  donner  la  voix  supérieure  qui  lui  manquait 
jusque-là. 

Les  tons  de  rechange  de  la  trompette  se  doublent 


1.  Encyclopéilip,  t.  III,  p.  r4fï0. 
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des  tons  de  rechange  du  cor  de  chasse   qui  se  trans- 
forme en  cor  d'harmonie. 

Enfin,  en  169(1,  Denner  nous  donne  la  clarinette,  et 
le  matériel  instiumenlal  se  trouve  aussi  complet  qu'il 
peut  l'être  pour  terminer  cette  première  période; 
l'addition  de  quelques  clés  aux  instruments  de  bois 
vient  préparer  la  belle  évolution  de  la  période  pro- 
chaine. 

Mais,  en  examinantla  formationdes  familles  d'ins- 
truments, il  ne  faut  pas  oublier  que  l'objet  princi- 
pal do,  ce  travail  est  l'étude  de  la  formation  des  deux 
formes  de  l'orchestre  composé  exclusivement  d'ins- 
truments à  vent,  formes  connues  de  nos  jours  sous  les 
noms  d'orchestre  d'harmonie  (tous  instrument  à  vent) 
et  d'orchesti'ede/'aH/dre  (instruments  à  vent  en  niivre 
seulement).  Or,  dans  presque  tous  les  cas  d'emploi 
d'instruments  que  nous  avons  vus,  il  n'est  nullement 
fait  mention  de  l'exclusion  des  instruments  à  cordes. 
Au  contraire,  il  s'agit  presque  toujours  de  cas  où 
chacune  des  familles  d'instruments  à  vent  entre, 
l'une  apirs  l'autre,  en  participation  .ivec  les  instru- 
ments à  cordes,  et,  par  conséquent,  il  s'agit  de  la 
formalion  île  l'orchestre  général,  orchestre  dra- 
matique ou  orchestre  symphonique.  C'est  que  l'or- 
chestre d'instruments  à  vent  n'existe 
pas  encore  en  dehors  des  fanfares 
exclusivement  militaires'. 

Que  nous  consultions  les  gravures 
ou  les  récits  du  temps,  en  dehors  des 
orchestres  de  cour  ou  des  grandes 
solennités,  nous  ne  trouverons  jamais 
que  les  groupements  les  plus  hétéro- 
gènes que  l'on  puisse  imaginer  :  or- 
chestre de  fêtes  (j'entends  ici  orches- 
tres allant  jouerdans  les  fêtes  de  villes 
et  de  villagesi,  or'cheslres  ambulants, 
orchestres  militaires  même  sont  com- 
posés de  quatre  ou  cinq  musiciens,  six 
ou  sept  tout  au  plus,  jouant  chacun 
d'un  instrument  différent;  il  n'y  est 
plus  question  de  compléterune  famille 
de  Ûùtes  ou  de  hautbois;  on  assemble 
les  instruments  et  instrumentistes, 
que  l'on  peut  trouver,  suivant  les  res- 
sources de  la  localité  ou  le  hasard  des 
rencontres,  et  l'on  voit  un  rebec  voi- 
siner avec  un  trombone,  une  vielle  soutenir  un  cornet 
à  bouquin  ou  une  flûte,  à  moins  que  la  ba^se  de  vinlr 
ou  degambe  ne  fasse  concert 
avec  une  cornemuse. 

Quelle  musique  de  tels  as- 
semblages pouvaient-ils  in- 
terpréter? Les  chansons  et 
les  rondes  populaires,  les  airs 
à  la  mode,  tout  ce  qui  pou- 
vait plaire  par  une  mélodie 
franche  ou  un  rythme  bien 
marqué.  Quant  à  l'orchestra- 


tion spéciale  à  chacun  de  ces  groirpements,  trois 
solutions  pouvaient  se  produire  :  1°  le  chant  joué 
en  unisson  ou  en  oc- 
tave par  tous  les  mu- 
siciens; i°  les  parties 
copiées  comme  je  l'ai 
dit  plus  haut  sur  la 
partie  de  clavecin  sui- 
vant la  tessiture  de 
l'instrument ,  mais 
sarrs  aucun  souci  du 
timhr-e;  3°  enfin  le 
chant  joué  par  les 
instruments  aigus  et 
la  basse,  ainsi  que  la 
ou  les  parties  inter- 
médiaires exécutées 
de  chic  dirait  un  pein- 
tre, d'oreille  dirait  un 
amateur',  à  l'(ril  di- 
saieril  ces  musrciens, 


FiG.  10U7.  —  Musiciens  amliulantsj 

jouant  de  la  flûte 

et  du  cornet  à  bouquin. 


rf'(»s/i)ic/ dirons-nous,  pour  rester'  à  peu  pi'ès  correct. 
Les  seuls  groupements  admis  dnns  l'armée  étaient 
les  suivants  : 


Via.  1008.  —  Cornet,  trombone,  courtaud  (sorte  de  basson)  [Carnanil  de  Sluttgard). 


Fifres  et  tambours  pour  l'infanlerie. 
Trompettes  el  timbales  pour  la  cavalerie. 


1.  Ici,  le  mot  fanfare  a  une  signi- 
fication rt'slreinte  au  genre  de  ia  mu- 
sique exécutne  el  tout  a  fait  difïereute 
de  ce  même  mot  fanfare  lorsqu'il  ex- 
prime l'organisation  d'un  orchestre 
spécial  quant  aui  instruments  em- 
ployés, mais  propres  néanmoins  à 
interpréter  toute  espèce  de  musique 
quels  qu'en  soient  la  tonalité  et  le 
çenre.  Ce  n'est  pas  malheureusement 
ia  dernière  fois  que  nous  rencontie- 
rons  cet  embarras  des  deux  acceptions 
si  distinctes  de  ce  vocable. 


FiG,  1099.  —  Courtaud,  cornets  courbe.s  et  cornet  droit,  trompette  (/*irf.). 
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lldultiiiis  ol  tainboui-s  pour  les  inousiiue^taires. 

Les  liautliois,  moins aif,'us  (|iieles  lilies,  plus  aptes 
que  les  liompeLles  à  jouer  les  airs,  danses  et  rondes 
populaires,  eureiil  du  succès  et  lurent  introduits 
dans  les  ré^inieuls  par  les  colonels  tiers  d'ajoutera 
leurs  lil'res  el  tambours  réKulieis,  leur  bande  parti- 
culière de  hautbois.  Puis,  on  adjoisnit  à  ces  hautbois 
des  bassons  ou  des  serpents,  mais  on  ne  trouvait 
pas  toujours  les  artistes  qu'on  désirait,  et  l'on 
complétai!  le  petit  corps  de  musique  par  des  cornels 
à  bou(iuin  ou  des  trombones;  enlîn,  les  carinettes 
vinrent  peu  à  peu  remplacer  les  cornets  à  bouquin  et 
s'ajonler  aux  hautbois. 

Tous  ces  échanges,  Ions  ces  remplacements,  dans 
les  orchestres  militaires  d'inslruments  à  vent,  se  Tai- 
saient sans  principes,  sans  règle,  sans  direction,  sans 
ordre  surtoul,  car  ces  orchestres  n'avaient  aucune 


existence  ofllcielle  et  ne  dépendaient  que  du  chef  du 
régiment;  ces  orchestres  se  créaient  par  mode,  par 
imitation,  et  aussi  par  la  force  des  choses,  par  be- 
soin d'expansion  artistique  qui  a  fait  croître,  perfec- 
tionner et  prospérer-  sans  cesse,  et  malgré  toutes  les 
restrictions  ministérielli'S,  cette  forme  par  excellence 
de  la  musique  instrumentale  populaire. 

N'ayant  point  d'organisations  régulières  et  sem- 
blables, les  compositeurs  ne  pouvaient  point  orches- 
trer leurs  œuvres,  mêmes  celles  écrites  spécialement 
pour  ces  musiques,  et  c'est  ce  qui  explique  que  le 
recueil  des  maixh-'t  et  balterifs  df  tamhours.  avec  les 
airs  de  fifres  et  hautbois,  rassemblé  en  1705  par 
Philidor  l'aîné  et  conservé  à  la  bibliothèque  de  la 
ville  de  Versailles,  présente  ces  airs  écrits  à  quatre 
parties,  ce  qui  constitue  une  partition,  mais  sans 
aucune  désignation  d'instruments'  : 
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Premier  air  de  la  Marctie  Française  pour  les  Hautbois  fait  par  M.  de  I.ulty  pour  M.  te  C.  de  Sery  (note  de  Ptiitidor). 


II  y  a  lieu  de  faire  sur  cette  partition  les  remar- 
ques suivantes  : 

La  première  partie  de  cette  marche  pour  hautbois, 
écrite  en  clé  de  sol  première  ligne,  était  la  seule  qui 
fûtexécutable  sur  cet  instrument. 

La  seconde  partie  contient  aux  troisième  et  sep- 
tième mesures  un  si,  qui  ne  pouvait  se  faire  sur  les 
hautbois  de  l'époque  de  Louis  XIV. 

La  tioisième  partie  contient  non  seulement  le  si 
aux  première  et  cinquième  mesures,  mais  encore 
le  ta,  qui  ne  pourrait  se  faire  même  sur  les  hautbois 
modernes 

Enfin  la  quatrième  paitie  est  franchement  une 
paitie  de  basse,  qui  ne  pouvait  être  rendue  que  par 


1.  On  peut  voir  un  certain  nombre  de  ces  airs  dans  le  Manuel  géné- 
ral de  musiijue  militaire  de  G.  Kastneh. 


le  basson  ou  le  serpent,  ou  encore  le  trombone,  mais 
alors  en  remontant  -l'une  octave  le  deuxième  ré  de 
la  quinzième  mesure. 

Ainsi  ces  airs,  composés  expressément  pour  musi- 
ques milit. lires  par  des  compositeurs  de  valeur  et 
même  parle  grand  Lulli,  bien  que  désignés  sous  le 
nonid'.'  airs  pour  les  fifres  ou  les  hautbois  »,  com- 
portaient quatre  parties  dont  la  première  seule  élait 
exécutable  par  l'un  ou  l'autre  des  instruments  dési- 
gnés, et  dont  les  trois  autres  devaient  être  remplies 
par  des  instruments  de  complément  suivant  les  res- 
sources du  corps. 

Nous  y  voyons  encore  que  ces  airs  ne  compor- 
taient pas  d'effets  d'orchestre  et  pas  d'oppositions  de 
timbres;  c'était  ce  qu'on  pourrait  appeler  des  mor- 
ceaux de  plein  jeu,  où  tous  les  exécutants  prenaient 
part  de  la  première  à  la  dernière  note. 
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Mais  voici  qui  coiiriime,  liieii  que  se  rapportant  à  la 
dernière  moitié  du  dix-liuitième  siècle,  ce  que  je  dis 
de  la  multiplicité  dos  iiistrumenls  compris  sous  le 
nom  général  de  haiilhois>  :  «  Dans  toutes  les  villes 
de  sariiisoii,  il  était  d'usaf;e  que  la  musique  (il  s'aj^it 
des  musiques  allemandes)  exécutât  pendant  la  pa- 
rade, et  le  soir  avant  la  retraite,  un  certain  nombre 
de  morceaux  d'harmonie,  et  c'était  alors  que  les 
artistes  allemands  donnaient  des  preuves  de  leur 
incontestable  liabileté,  les  bonnes  qualités  de  l'exé- 
cution et  le  mérite  des  compositions  que  l'on  faisait 
entendre  ressortaient  alors  d'autant  mieux  qu'en 
général,  vers  la  lin  du  xviii"  siècle,  les  corps  de 
musique  étaient  assez  pauvrement  organisés,  eu 
égard  surtout  à  ce  qu'ils  devmrent  par  la  suite.  Les 
parties  y  étaient  ainsi  distribuées,  savoir  :  deux  haut- 
bois, denxclarinetti-s,  deux  cors  et  deux  hnsf^ons.  Plus 
lard,  on  adjoignit  quelquefois  à  ces  instruments  :  une 
ftitte,  une  ou  deux  trompcttfS,  un  contrehasson  ou 
un  serpi'nt.  La  réunion  des  musiciens  jouant  de  ces 
instruments  s'appelail  le  chœur  des  hautboïstes,  dé- 
nomination qu'on  a  appliquée  encore  (1848),  en  Alle- 
magne, à  certains  covps  de  musique  militaire,  et  qui 
provient  de  ce  que  /'■  chant,  confié  maintenant  aux  cla- 
rinettes, était originainment  exécutépar  les  hautbois.  » 

Pendant  ce  même  xvm»  siècle ,  les  musiques 
militaires  françaises  continuaient  de  se  constituer, 
et  0.  Kastner-  nous  signale  qu'en  1741  plusieurs 
régiments  possédaient  des  musiques  à  hautbois,  à 
bassons  et  à  cijmbales;  puis,  qu'un  peu  plus  tard,  les 
musiques  d'infanterie  ajoutèrent  aux  instruments 
précédents  les  clarinettes,  les  cors  et  la  grosse 
caisse  ;  enfin,  que  l'effectif  des  musiciens  des  Gardes 
Françaises  avait  été  porté  en  1764  à  19  exécutants, 
exemple  qui  était  suivi  par  les  régiments  d'infante- 
rie en  1783'. 

Voici  donc  des  corps  de  musique  constitués  et  prêt  s 
à  donner  des  concerts.  C'est  dire  que  la  première 
période  est  achevée  et  que  la  deuxième  commence. 


DEUXIÈME  PÉRIODE 

DE  LA   FIN  DU  DIX-HUITIÉME  SIÈCLE 
A  LA  FIN   DU   DIX-NEUVIÈME 

Ainsi,  nous  trouvons  en  Fiance,  à  la  veille  de  la 
hévoluliou,  soit  vers  1780,  les  musiques  militaires 
composées  à  peu  près  ainsi  : 

hautbois.  bassons, 

elarinetles.  cymbales, 

cors.  grosse  caisse. 

et,  en  Allemagne,  l'organisation  presque  simiaire 
mais  plus  précise  quant  au  nombre  : 


2  killill'Ois. 
2  clurinelles. 


2  cors. 
2  bassons. 


et  très  peu  de  temps  après  : 


1  .fîùie, 

2  ha  ulbois. 

2  clarinettes. 
2  bassons. 


1  on  2  trowpcltes. 

2  cors. 

1   contrebasson  ou  I 


serpent. 


Kn  Allemagne,  les  musiques  jouaient  un  certain 
nombre  de  morceaux  d'harmonie  pendant  la  parade 
et  avant  la  retraite. 

En  France,  nous  n'avons  pas,  que  je  sache,  d'élé- 
ments pour  reconstiluer  le  répertoire  que  jouaient 
nos  musiques,  mais  on  peut  penserqu'il  était  surtout 
composé  de  marches,  de  danses  et  de  refrains  à  la 
mode. 

En  Allemagne,  les  concerts  étaient  relevés  par 
des  marches  de  plus  grande  allure;  les  Allemands 
al'lirment  d'ailleurs  èlre  les  créateurs  du  genre,  et 
nous  devons  reconnaître  qu'ils  en  ont  beaucoup  et 
de  fort  jolies,  depuis  les  petites  marches  appelées 
pas  redoublés,  jusqu'aux  grandes  marches  solennelles; 
ils  avaient  aussi  des  œuvres  de  coupe  classique  et 
jusqu'à  de  véritables  symphonies  pour  instruments 
à  vent. 

C'est  qu'en  France,  à  part  Lulli  qui  avait  écrit 
des  morceaux  originaux  pour  musique  mililaire,  par 
ordre  de  Louis  XIV,  aucun  grand  compositeur  n'écri- 
vait pour  cet  orchestre  spécial,  et  le  répertoire 
n'était  composé  que  des  arrangements  ou  des  œuvres 
des  chefs  des  musiques  militaires  dont  chacun  écri- 
vait pour  ses  musiciens  et  aussi  pour  un  public  peu 
cultivé.  En  Allemagne,  il  en  étail  tout  autrement; 
chaque  prince,  chaque  chef  d'Klat  avait  son  maître 
de  chapelle,  son  directeur  de  concerts  qui  était  tenu 
d'alimenter  le  répertoire  de  musique  de  la  petite 
armée;  si  beaucoup  de  ces  œuvres  ont  disparu  ou 
ont  été  transformées  par  plusieurs  réorchestrations 
successives  appropriées  aux  diverses  ressources  ins- 
trumentales survenues  au  cours  du  xix'  siècle,  nous 
en  pouvons  retrouver  les  plus  beaux  spécimens  dans 
le  catalogue  de  musique  de  chambre  des  grands 
maîtres  et  lians  le  répertoire  des  deux  sociétés  de 
musique  de  chambre  pour  instruments  à  vent,  dont 
les  auditions  font  chaque  année  le  régal  des  ama- 
teurs de  Paris. 

Pour  n'en  citer  que  quelques-uns,  je  note  dans 
l'œuvre  de  Mozart  : 


pour  : 

2  hautbois. 
2  clarinettes. 


Sénénade  en  wib  majeur 
Sérénadi  en  ut  mineur 


2  cors. 
2  bassons. 

Sérénade  en  si\>  majeur 


pour  : 

2  haiillmis. 

2  clarinettes. 

2  clarinettes  altos. 


■1  cors. 

2  bassons. 

1  contrebasson. 


A  Paris,  la  musique  des  Gardes  Françaises  don- 
nait des  sérénades  sur  le  boulevard,  et  il  est  probable 
que  cet  exemple  était  suivi  en  province  par  les  mu- 
siques des  garnisons. 

1.  Manuel  général  de  masiquf,  militaire  de  G.  Kastner,  p.  12i. 

2.  Ibid.,  p.  118. 

3.  Ibid.,  p.  161. 


Divertissement  en  mih  majeur 
Divertissement  en  sif  majeur 


pour  : 

2  hautbois. 
2  cors  anglais. 
2  clarinettes. 


2  cors. 
2  bassons. 


Dans  l'œuvre  de  Beethoven  : 

Octuor  en  mi\i  majeur 


pour  : 

2  hautbois. 
2  elarinetles. 


pour  : 

2'Jtantbois. 
2  clarinettes. 


2  cors. 
2  bassons. 


Rondino  en  mi\r  majeur 


2  cors. 
i  bassons. 
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Sext 

iior 

en  mi\7  majeur 

pour  : 

2  clarinettes. 

2  liassons. 

2  ci)r.<:. 

Marche 

pour  : 

2  ctiiriaettes. 

2  bassons. 

De  Schubert  : 

Octetto  pour  instruments  à  vent. 

Le  public  aussi  dilTérait;  car  si  ces  musiques 
jouaient  sur  la  place  publique,  il  n'est  pas  douteux 
qu'elles  étaient  également  appelées  à  se  faire  enten- 
dre devant  le  prince  qui  s'intéressait  assez  à  elles 
pour  faire  composer  de  la  musique  à  leur  usage, 
et  devant  la  cour  de  ce  prince,  auditoire  clioisi  et 
nourri  des  chefs-d'œuvie  des  Bach,  Haydn  et  Mozart. 
L'orchestration  de  ces  pièces  était  des  plus  fami- 
lières aux  maîtres  de  cette  époque  ;  les  effets  de 
timbres  et  la  proportion  des  instruments  entre  eux 
étaient  les  mêmes  que  ceux  de  l'orchestre  ordinaire; 
il  n'y  avait  qu'à  tenir  compte  de  l'absence  des  ins- 
truments à  cordes  pour  ne  point  laisser  de  vides. 
Nous  verrons  par  la  suite  que  l'orchestration  pour 
musique  militaire  a  beaucoup  perdu  de  cette  sim- 
plicité. 

Les  orchestres  des  musiques  militaires,  au  début 
de  cette  deuxième  période,  étaient  donc  constitués 
tout  simplement  de  la  section  des  instruments  à 
vent  de  l'orchestre  de  symphonie,  et  ils  étaient  bien 
plus  aptes  à  interpréter  ce  que  nous  appelons  aujour- 
d'hui de  la  musique  de  chambre  que  de  la  musique 
de  plein  air. 

Pour  l'étude  des  modifications  successives  qui 
ont  fait  évoluer  ces  musiques  de  ce  qu'elles  étaient 
alors  à  ce  qu'elles  sont  de  nos  jours,  il  est  entendu 
que  nous  désignerons  les  divers  groupements  d'or- 
chestre, sauf  remarques  spéciales,  par  les  termes 
suivants,  qui  ne  sont  pas  d'une  correction  absolue, 
mais  qui  sont  d'un  usage  si  répandu  que  personne 
ne  s'y  trompe  : 

Symphonie  ou  orchestre  symphonique  :  orchestre 
composé  d'instruments  à  cordes  et  d'instruments  à 
vent. 

Harmonie  ou  orchestre  cVharmonie  :  orchestre 
composé  d'instruments  à  vent  dits  de  bois  et  de 
cuivre. 

Fanfare  ou  orchestre  de  fanfare  :  orchestre  com- 
posé d'instruments  à  vent  dits  de  cuivre. 

Sous  la  Révolution,  on  doubla  le  nombre  des  clari- 
nettes pour  donner  plus  de  prédominance  au  chant. 
Mais  GossEC,  Méhul,  Catel,  Devienne,  qui  composè- 
rer.t  quelques  hymnes  ou  des  marches  pour  les 
fêles  civiques,  n'écrivirent  toujours  que  pour  les  neuf 
parties  suivantes  : 


1  /liite, 

2  fitiutfiois. 

2  clarinettes. 


2  cors, 
2  bassons. 


quitte  à  ajouter,  pour  les  très  grandes  solennités, 
où  l'orchestre  réunissait  tous  les  éléments  (profes- 
seurs et  élèves)  du  Conservatoire',  les  parties  de 
trompettes  et  de  trombones  supplémentaires. 

Pendant  ce  même  temps,  la  création  de  la  Garde 
nationale  par  La  Fayette  amena  la  formation,  dans 


I 


1.  Fondé  par  Sabrf.tte  [lour  te  recrutement  et  l'instruction  du  per- 
sonnel des  musiques  de  l'armée. 

Copyright  tjy  Librairie  Delagrave,  /527. 


les  grandes  villes,  de  musiques  semblables  à  celles  de 
l'armée  ,  ce  furent  les  premières  musiques  civiles, 
et  celles  des  bataillons  de  Paris  ;  dirigées  souvent  par 
des  artistes  de  valeur,  elles  contribuèrent  dans  une 
certaine  mesure  à  l'élaboration  d'un  répertoire  de 
musirjue  militaire. 

Nous  trouvons  la  première  organisation  de  fan- 
fares dans  la  cavalerie  du  premier  Empire. 

Ces  fanfares  étaient  généralement  composées  de  : 


16  trompettes. 
6  cors. 


3  tromlifines. 

1  timbates  (paireK 


Comme  les  pistons  n'étaient  pas  encore  inventés 
les  fanfares  ne  pouvaient  Jouer  que  de  la  musique 
uniionique,  et  c'est  peut-être  pour  échapiier  à  cette 
sujétion  que  Beethoven  a  écrit,  en  1812,  ses  o'  Eqva- 
Ics  pour  4  trombones  qui,  eux,  pouvaient  moduler. 
Beethoven  avait  composé  précédemment,  pour  les 
musiques  militaires  allemandes  ; 

Une  Marche  pour  : 


2  clarinettes. 

2  basons. 

2  cors. 

Deux  Marches 

(IS09\ 

P 

our  : 

1  petite  lliite. 

1  trompette. 

2    i/randes  /lûtes. 

2  cors. 

I  petite  clarinette. 

1  contrebasson. 

2  grandes  clarinettes. 

1   tambour. 

2  bassons. 

i  f/rosse  caisse. 

Une  Marche  pour  relmite    au.r   flambeaux   (1809) 
pour  : 


1  petite  flfite. 

2  hautbois. 

2  ffraniles  c/urinelles. 

2  /'assfliis. 

2  Irowpettes. 


2  cors, 

1   cnntrefxisfiùn . 

1   triangle. 

1   tambour. 

1  cymbales  \  paire  '. 


L'ne  Polonaise  (1810)  pour  : 


1  petite  fliUe. 

2  hautboh. 

2  (jrandes  ctarinettes. 

1  basson , 

1  trompetle. 

2  eors. 


I  euntrehaason. 

1  Irianffte. 

1  tambour. 

I  grosse  caisse. 

\  cymbales  'paire). 


Une  Ecossaise  (1810)  avec  la  mt^me  instrumenta- 
tion, mais  avec  deux  bassons  au  lieu  d'un  seul. 

D'autre  part,  Schubert  écrivait  pour  ces  mêmes 
musiques,  en  1813  : 

Petite  musique  funèbre  en  mi[y  pour  : 


2  grandes  clarinettes. 
2  bassons. 
2  cors. 

Menuet  pour  : 

2  hautbois. 

2  grandes  clarinettes. 


2  trombones. 
I  contrebasson» 


2  cors. 
2  bassons. 


En  1809,  les  musiques  d'infanterie  françaiseavaient 
acquis,  à  peu  près  toutes,  la  famille  des  trombones 
complétée  d'une  trompette  et  soutenue  d'un  ou  de 
deux  serpents,  mais  beaucoup  de  ces  musiques  n'a- 
vaient augmenté  leurs  clarinettes  qu'en  se  privant  des 
hautbois;  elles  se  présentaient  doucen  jçénéral  ainsi  : 


1  petite  flttte. 

1  petite  clarinette. 

6  ou  S  grandes  clarinettes  dm- 
sées  en  deux  ou  trois  par- 
ties. 

2  bassons. 

1   trompette. 


2  cors. 

2  ou  3  trombones, 

1   ou  2  serpents. 

1  tambour. 

1  grasse  cais.te. 

1  cymbales  i  paire  1. 

1  pavillon  chinois. 


Les  musiques  de  la  Garde  avaient  des  hautbois  et 
un  plus  grand  nombre  de  musiciens,  surtout  pour  les 
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clarinelU'S  et  les  cors;  seulement,  l'iiistiumenlation 
était  la  même. 

En  182.>,  nous  retrouvons  nos  musiques  militaires 
avec  une  instrumentation  à  pou  prés  semblable, 
mais  en  voie  de  réelle  progression  comme  équilibre 
lie  sonorité  des  parties. 

Elles  sont  ainsi  composées  : 


8  /Ii»cs. 

•1  Aniirtoi's  divisés  en  deux  par- 
lies. 
2  petites  elariiiettei. 
IS  f/rtiuiles    clarinettes   divisées 
en  deux  parties. 


i;  liassoiis  divisés  en  deux  par- 
ties. 
2  trompettes. 
4  cors. 
2  trombones. 
2  contrebassons. 


Il  n'est  pas  fait  mention  de  la  batterie,  qui,  sans 
aucun  doute,  existait  toujours. 

Il  est  évident  que  nous  sommes  loin  des  six  ou  huit 
instruments  pour  musique  de  chambre  du  commen- 
cement de  notre  seconde  période,  et  dont  une  tren- 
taine d'années  seulement  nous  séparent;  nous  voici 
désormais  en  présence  d'un  véritable  orchestre  de 
plein  air,  capable  d'interpréter  des  transcriptions 
de  fragments  d'opéra,  d'ouvertures  et  même  de  cer- 
taines parties  de  symphonies;  et  si  nous  n'avons  pas 
en  France  (à  ma  connaissance  du  moins)  de  parti- 
tion gravée  des  musiques  de  celle  époque,  pour  en 
juger,  nous  possédons  la  partition  de  VOuverture 
poitr  harmonie  que  Mkndelssohn  écrivit  trois  ans  plus 
tard  (1828)  à  l'usage  des  musiques  allemandes  qui 
s'élaient  développées  presque  parallèlement  aux 
nôtres. 

Ouverture  pour  musique  d'harmonie  {i82B]  : 

1  petite  pftle. 

1  fininde  fl/ite. 

2  liautboîs. 
2  petites  clarinettes. 
2  granités  clarinettes'. 
2  clarinettes  altos. 
2  bassons. 
2  tTompetles. 


4  cors, 

3  trombones. 

2  contrebassons. 

i  triangle. 

1  tambour. 

1  grosse  caisse. 

1  cymbales  (paire  ). 


Comme  on  le  voit  ici,  les  musiques  allemandes  ne 
dilféraient  des  nôtres  que  par  l'usage  des  clarinettes 
altos  (cor  de  basset),  que  nous  n'employions  pas, 
et  qui  sont  encore  de  nos  jours  une  exception  en 
France. 

A  cette  époque,  une  évolution  importante  se  des- 
sinait dans  le  groupe  des  cuivres,  qui,  jusqu'ici,  ne 
comptaient  que  le  timbre  clair  des  trompettes  et  trom- 
bones et  le  timbre  spécial  des  cors;  le  timbre  doux 
n'avait  d'autre  représentant  que  le  serpent,  dont  le 
manque  de  justesse  ne  faisait  qu'un  pis  aller;  le  cor- 
nef  à  bouquin  (soprano  du  serpent)  avait  disparu  de- 
puis l'adoption  des  clarinettes. 

Or,  nous  avons  vu  dans  un  article  précédent  (Du 
Principe  des  Instruments  à  rent^)  que,  dès  la  fin  du 
xvin«  siècle,  on  avait  essayé  de  corriger  le  manque 
de  justesse  du  serpent  par  l'adoption  de  quelques 
clés,  par  la  mutation  de  ce  serpent  en  basson  russe  et 
sa  transformation  (retour  d'Allemagne,  dit-on),  vers 
d815,  en  ophictéide. 

Nous  avons  vu  également  que  Weidinger  avait  res- 
suscité, vers  1820,  le  cornet  à  bouquin  transformé  de 
même  que  le  serpent,  et  devenu  la  trompette  à  clés^ 


1.  Il  ne  s'agit  ici  que  du  nombre  de  parties  et  non  pas  du  nombre 
des  instrumentistes  appelés  à  jouer  chacune  de  ces  parties. 

2.  Eiieycloprdie,  p.  1415. 

3.  Ibid. 

4.  Il  est  à  remarquer  qu'il  n'y  a  jamais  eu  de  trompette  k  clés,  mais 
seulement  à  coulisse  ou  à  pistons. 


OU  clairon  chroiimtique.ovt  encore  buijlc  chromatique' 
ou  enlin  cor  de  Kent,  selon  les  pays,  ou  les  construc- 
teurs de  ces  nouveaux  instruments. 

Ophicléides  ou  bugles  à  clés  étaient  des  instru- 
ments à  perce  conique  brève,  par  opposition  aux 
cors  qui  sont  des  instrumenls  à  perce  conique  lon- 
gue,et  aux  trompettes  et  trombones  qui  sont  à  perce 
cylindrique;  c'était  donc  le  timbrr  doii.r  enfin  à  peu 
prés  ajusté,  musicalist:  si  je  puis  ainsi  parler,  qui 
venait  apporter  son  appointa  la  sonorité  générale, 
et  compléter  la  série  des  timbres  de  l'orchestre  de 
plein  air. 

D'autre  part,  depuis  1821,  Spontini  saisissait  toutes 
les  occasions  de  l'aire  connaître  en  France  les  cors, 
les  trompettes  et  les  cornets  à  pistons  inventés  par 
BlOhmel  en  1814,  et  il  en  avait  envoyé  d'assez  nom- 
breux spécimens. 

Tous  ces  nouveaux  instruments  entraient  peu  à 
peu  dans  la  composition  des  musiques  militaires  et 
des  quelques  musiques  degardes  nationales  qui  avaient 
échangé  leur  dénomination  en  celle  de  musiques  de 
.iapeurs  .pompiers  ou  en  celle  de  musiques  munici- 
pales, et  qui  continuaient  de  fonctionner  et  de  s'a- 
méliorer comme  les  musiques  de  l'armée,  leurs 
émules. 

C'est  ainsi  que  nous  les  retrouvons  en  1844,  non 
plus  sur  les  ouvrages  de  Neukomm  et  de  Kastner  qui, 
eux-mêmes,  se  documentaient  dans  VHistoire  de  la 
mttsique  et  des  musiciens  de  Fétis,  mais  sur  les  parti- 
tions mêmes  des  chefs  de  musique  de  l'armée;  celles-ci 
commençaient  de  paraître  gravées  dans  le  Moniteur 
musical,  édité  par  la  maison  Buffet,  et  nous  offrent 
ainsi  toutes  garanties  d'authenticité. 

Ces  partitions  comportaient  les  parties  suivantes  : 

petite  pHlc-  bassons  (deux  parties). 

fliite  tierce  (c'est-à-dire  en  mi];}),  cornets  it  pistons  (deux  parties). 

grande  fliite.  trompettes  (deux  parties). 

hautbois  (deux  parties).  cors   (quatre    parties   en   deux 
petite  clarinette.  tonalités  différentes). 

grande  clarinette  (quatre  parties  trombones  (trois  parties). 

divisées  ainsi  ;  clarinette  opfiieleides  (deux  parties). 

solo,  l''^,  2'   et  3"    clari-  batterie. 

nettes). 

Peu  de  partitions  comportent  la  flûte  tierce,  la 
grande  thUe  et  les  hautbois;  la  grande  flûte  était 
remplacée  par  la  petite  clarinette,  qui  se  trouvait 
séparée  des  grandes,  car  la  plupart  des  partitions  de 
cette  époque  suivaient  la  disposition  des  partitions 
de  l'orchestre  symphonique,  en  plaçant  les  grandes 
clarinettes  et  basses  à  la  région  inférieure  de  la  par- 
tition, comme  les  instruments  à  archet  que  ces  clari- 
nettes avaient  mission  de  remplacer  dans  les  trans- 
criptions. 

La  partition  se  présentait  ainsi  : 


peiite  fiiite. 
petite  clarinette, 
hautbois, 
cors, 
trompettes. 


f'  clarinette. 

3'  clarinette. 

3'  et  4'  clarinettes. 

ophictéide  basse  eu  si  h* 

bombardon  en  ini\j,  contrebasse  en 


cornets,    qu'on    dénomme  déjà  w"'b). 

pistons.  grosse  caisse, 

ophictéide  en  ut  ou  basson,  caisse  claire, 

trombones. 

Quelquefois,  on  poussait. la  symétrie  avec  la  par- 
tition symphonique  jusqu'à  placer  la  batterie  au- 
dessus  des  clarinettes. 

Pour  la  facilité  des  comparaisons,  je  continuerai 
à  placer  les|instruments  dans  l'ordre  le  plus  géné- 
ralement adopté  de  nos  jours. 
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En  1843,  nous  voyons  apparaître  les  saxhorns' 
contraltos  (bugles),  altos  et  contrebasse  mi  h. 

Toutes  les  mnsiques  étaient  d'ailleurs  loin  d'avoir 
un  personnel  et  une  instrumentation  identiques,  et 
voici,  pour  en  juger,  le  tableau  de  quatre  musiques 
entendues,  le  22  avril  1843,  au  Champ  de  Mars  à  Paris, 
devant  la  commission  chargée  de  réorganiser  les 
musiques;  celte  commission  avait  à  choisir  entre  la 
proposition  de  Carafa,  directeur  du  Gymnase  Mili- 
taire (école  des  sous-chefs  et  chefs  de  musique  de 
l'armée),  et  la  proposition  d'Adolphe  Sax. 


If  léger. 

74"  deligD». 

l"dt  ligw. 

62»  de  ligne. 

Pelili-  tinte 

1 

t 

1 

1 

Petite  clarinette.. .  . 

1 

1 

1 

1 

Grandes  clarinettes. 

12 

15 

20 

12 

Cornets 

2 
8 

4 

1 

2 

.1 

Trompettes 

Cors 

3 

i. 

6 

2 

Trombones 

4 

5 

6 

3 

Bugles* 

6 

2 

1 
8 

1 
6 

2 

6 

Altos 

Ophicléides 

Batterie 

7 

7 

6 

6 

Comme  on  le  voit,  aucune  de  ces  quatre  musiques 
n'avait  de  hautbois  et  de  bassons,  mais  les  deux  par- 
ties de  bassons  étaient  exécutées  par  deux  ophicléides 
en  ut. 

Voici  quelles  étaient  les  propositions  de  Carafa 
et  d'Ailolphe  Sax  et  quelles  furent  celle  de  Spontini, 
président  de  la  commission,  celle  de  la  commission 
elle-même,  celle  qui  fut  adoptée  par  le  ministre  de 
la  Guerre,  le  31  juillet  1843. 


Petite  flûte 

a 

a. -a 

'.S      < 

Proposition 

de 

Spontini. 

Proposition 

de  la 
Commission. 

Décision 

du 
Ministre. 

1 

4 

t 

16 

4 
2 
3 
4 

2 

4 

4 

1 

t 

6 

2 

2 

6 

4 
2 
4 
4 
2 

2 

4 
5 

1 
g 
2 
16 
2 
2 
2 
4 

4 

4 
0 
2 
4 
4 
2 

2 

4 
5 

1 

2 

1 

14 

2 
2 
2 

2 
2 
i 
3 
1 
2 
2 

2 

3 
4 
5 

1 

1 
14 

2 
2 

2 
2 
4 
3 
1 
2 
2 

2 
3 

4 
5 

Petite  clarinette 

Grandes  clarinettes.. 
Clariuettes  altos.  . . . 
Clarinettes  basses.. . 
Saxophones 

Cornets 

Trompettes 

Cora 

Trombones 

Petits  bugles 

Bugles 

Altos 

Barytons 

Ophicléides 

Basses i 

Contrebasses  en  mi\r. 
Batterie 

Kastner,  qui  était  secrétaire  de  la  commission,  ne 
dit  pas  si  ces  deux  saxophones  étaient  des  altos,  des 
ténors  ou  des  barytons,  mais  il  semble,  à  voir  les 


1.  Je  rappelle  que  le  terme  snxliorn  n'est  usité  qu'en  France.  On  dit 
bugle  en  Belgique,  flugelhorn  en  Angleterre  et  en  Allemagne.  Tuàa  me 
paraîtrait  être  le  meilleur  terme  à  généraliser. 

î.  Il  est  entendu  que  dans  toutes  les  partitions  françaises  les  termes 
petit  burjle  =  sailurn-soprano;  bugle  =  satliorn  contralto;  alto  = 
saxhorn  alto;  baryton  =  saxhorn  b.iryton  ;  basse  =:  saxhorn  basse; 
contrebasse  =  saxhorn  contrebasse. 


partitions  des  années  suivantes,  qu'il  s'agissait  des 
saxophones  barytons,  pour  lesquels  d'ailleurs  on  écri- 
vait des  notes  aiguës  qu'ils  ne  pouvaient  pas  faire. 

Les  trompettes  et  les  cors  olfraienl  un  mélange 
d'instruments  avec  et  sans  pistons,  et  les  trombones 
étaient  mi-partie  à  pistons  et  mi-partie  à  coulisse; 
je  n'ai  point  signalé  ces  détails  dans  le  tableau, 
attendu  qu'au  point  de  vue  de  l'orchestral  ion  actuelle, 
cela  n'olfre  aucun  intérêt. 

Sax  supprimait  le  timbre  vibrant  des  anches  dou- 
bles (hautbois  et  bassons)  et  le  timbre  spécial  des 
cors;  c'était  là  une  faute  grave. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  décision  ministérielle  de 
184S  apportait  une  grande  amélioration  dans  la  com- 
position du  personnel  et  dans  la  composition  et  la 
répartition  instrumentales  des  harmonies  et  des  fan- 
fares militaires;  en  outre,  elle  préparait  l'unité  d'or- 
chestration, je  dis  qu'elle  la  préparait,  parce  que  la 
nouvelle  lépartition  instrumentale  ne  devait  se  faire 
qu'au  fur  et  à  mesure  du  remplacement  des  instru- 
ments anciens  par  des  niuiveaus,  et  sans  qu'il  y  eût 
de  fonds  alloués  pour  le  remplacement  immédiat. 

Ci-dessous,  le  tableau  similaire  pour  les  fanfares. 


Cornets 

Trompettes 

Cors 

Trombone» 

Petits  bugles 

Bugles 

Altos , 

Barytons 

Ophicléides 

Basses .  , , 

Contrebasses  en  mi\^ 
Timbales 


Proposit.  de  la  commission 
ratifiée  par  le  Ministre. 


Giralerie. 


Cbasseurs 
i.  pied. 


6 
12 


Artillerie. 


2 
10 


Voilà  les  premières  fanfares  capables  de  jouer 
autre  chose  que  de  la  musique  unitonique. 

Maintenant,  si  nous  suivons  les  progrès  de  ia  trans- 
formation,  d'après  les  partitions  gravées  des  chefs 
de  musique  qui  écrivaient  évidemment  pour  les  ins- 
truments qu'ils  avaient  et  qu'ils  désiraient  conser- 
ver, nous  voyons  que  ces  chefs  disposèrent  d'une 
seule  petite  fltUe  jusqu'en  1834;  mais  dès  qu'on  eut 
autorisé  les  musiques  de  la  Garde,  comme  nous  le 
verrons  bientôt,  à  avoir  deux  flûtes,  une  petite  et 
une  grande,  tous  les  chefs  s'empressèrent  d'imiter 
la  Garde,  et  n'attendirent  pas  le  décret  de  1860  pour 
écrire  pour  deux  thUes. 

A  l'inverse,  tous  ceux  qui  possédaient  des  hautbois 
et  des  bassons  continuèrent  à  écrire  pour  ces  instru- 
ments, jusqu'à  ce  qu'ils  fussent  redevenus  réglemen- 
taires pour  les  hautbois,  et  jusqu'à  1833  pour  les 
bassons. 

Le  saxophone  baryton  n'eut  pas  grand  succès; 
quelques  rares  partitions  portaientjla  mention  :  saxo- 
phones ou  bassons,  mais  ces  parties  écrites  en  clé 
de  fa  et  souvent  trop  étendues  à  l'aigu  ne  pouvaient 
être  jouées  que  par  des  bassons. 

Ce  n'est  qu'en  1856  que,  devançant  là  encore  le 
décret  de  1S60,  tous  les  chefs  de  musique  écrivirent 
pour  la  famille  entière  des  saxophones  et  abandon- 
I  nèrent  les  bassons. 
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2  cors. 

3  trnmhones. 

2  petits  Imgles. 

4  buijli'n. 
4  (lltoa. 

2  bartjtons. 

4  /'fisses. 

2  ciintrehnsses  mi\t, 

2  eniitrehfisses  si\^. 

I  limliale. 


\/A  l'iiiiiille  (les  saxluiriis  ii'pondiiit  trop  au  besoin 
(le  plt'iiituile  et  de  puissance  di^s  musiques  de  plein 
air  pour  ne  pas  èlre  iminédialernent  employée  par- 
tout ;  cependant,  les  saxiiorns  liai\tons  ne  vinrent 
prendre  leur  place  sur  la  partition  qu'en  remplace- 
ment des  bassons,  de  1855  à  1856. 

Les  clarinettes  basses,  je  ne  sais  pour  quelle 
cause,  ne  lirent  que  quelques  bien  timides  appari- 
tions et  disparurent. 

Fin  1852,  à  la  formation  du  régiment  des  Guides, 
SAxIutcbargé  de  créer  un  corps  de  musique  modèle 
suivant  ses  idées;  il  le  composa  ainsi  : 

1  petite  flfile. 

1  grnniie  flûte, 

2  luiulf'ois. 
2  pelilcs  elarinetles. 
i  ijriindes  etivinettes. 
1  saxophone  soprano. 
1  saxophone  alto. 
1  siixopliooe  ténor. 

1  Mixnpfione  f'fisse  en  si);>. 

2  cornets. 
i  trompettes. 

Comme  toujours,  dans  les  propositions  ou  dans 
les  créations  de  SAX,les  cuirrea,  les  saxhorns  surtout, 
sont  trop  nombreux  eu  égard  aux  instruments  à  an- 
che, et  il  sera  intéressant  de  voir  ce  que  l'expérience 
aura  amené  de  modifications  dans  ces  proportions, 
quinze  ans  après,  lors  du  concours  de  musiques  mi- 
litaires de  l'Exposition  universelle  de  t867. 

Remarquons  encore  que,  malgré  tous  les  éloges 
qu'on  a  donnés  à  la  clarinette  basse  inventée  par 
A.  Sax,  Sax  lui-même  ne  la  proposa  jamais. 

Nous  voyons  apparaître  ici  la  coniivftasse  grave  en 
si}^;  elle  prend  une  place  qu'elle  ne  quittera  plus 
désormais. 

Moins  de  deux  ans  après,  le  décret  du  16  août 
1854  donnait  la  réoiganisation  du  personnel  des  mu- 
siques de  la  Garde,  dans  laquelle  les  musiciens  sont 
divisés  en  quatre  classes  correspondant  aux  rangs  de 
soldat  de  i"  classe,  caporal  ou  brigadier,  sergent 
ou  maréchal  des  logis,  sergent-major  ou  maréchal 
des  logis  chef;  celte  organisation  subsiste  encore  dans 
lesmusiques  de  la  Garde  républicaine  et  des  K.quipa- 
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ges  (le  la  Hotte;  elle  a  toujours  donné  des  résultais 
excellents  pour  le  recrutement  d'artistes  de  la  plus 
grande  valeur. 

Ce  décret  fixait  la  composition  instrumentale  des 
musiques  de  la  Garde;  cette  organisation  fut  étendue, 
par  le  décret  du  26  mars  1860,  à  toutes  les  autres 
musiques  avec  quelques  modifications  de  nombre. 

.Nous  en  donnons  ci-dessus  le  tableau. 

.Aiussitôl  le  décret  de  1860  p:iru,  toutes  les  parti- 
tions furent  conformes  à  la  nouvelle  réglementation, 
et  on  ne  vit  plus,  ou  très  exceptionnellement,  de  cors 
ou  de  bassons  y  figurer,  sauf,  bien  entendu,  les  par- 
titions des  chefs  de  musique  de  la  Garde  qui  avait 
conservé  les  cors. 

La  collection  des  partitions  éditées  par  la  maison 
Buffet,  puis  Biffet-Crampon,  aujourd'hui  maison 
EvETTF,,  est  encoi'e  assez  complète  (bien  que  les  plan- 
ches d'un  certain  nombre  de  numéros  aient  été  fon- 
dues) pour  nous  permettre  de  nous  rendre  compte 
du  répertoire  des  musiques  militaires  en  1844,  et 
d'ensuivre  l'évolution  jusqu'à  1860  d'abord,  puis  jus- 
qu'à nos  jours. 

Dans  les  quarante  partitions  de  l'année  1844  du 
Moniteur  Musical,  nous  trouvons  : 


20  pas  redonl'lès. 
i   marrfie. 

4  valses. 

5  harearottes. 


2   boléros. 

1   giilop. 

4  fantaisies. 

Arotiile  (grand  duo  d'J. 


Ce  duo  d'Aniiicle  et  Le  Tocsin,  allegro  militaire  pour 
clarinette,  comptaient  chacun  pour  deux  morceaux. 

Il  parait  étiange  aujourd'liui  de  rencontrer  un  pas 
redoublé  comme  Le  Tocsin  avec  solo  de  clarinette, 
mais  c'était  la  mode  alors  de  placer  des  solos  par- 
tout, et  même  dans  les  morceaux  destinés  à  être 
joués  à  la  tète  des  régiments  en  marche.  Cette  mode 
était  en  quelque  sorte  justifiée  par  deux  raisons  : 

1  o  Le  Gymnase  musical  militaire',  dirigé  par  Ca- 
RAFA,  recevait  des  enfants  de  troupe  et  de  jeunes 
musiciens  des  régiments.  .\près  une  ou  deux  années 
d'études,  cet  établissement  rendait  aux  régiments 
d'excellents  solistes  et  les  futurs  sous-chefs  et  chefs 
de  musique  de  l'armée,  qui  ne  demandaient  qu'à 
briller  et  à  se  faire  apprécier  comme  instrumen- 
tistes. 

2"  On  ne  demandait  pas  aux  musiques,  alors,  de 
jouer  pour  faire  marcher  en  cadence  tout  le  réyinient, 
mais  on  les  invitait  h  jouer  de  jolis  morceaux  en  tête 
du  régiment  pour  le  faire  admirer.  Les  colonels  de 
ce  temps  ne  considéraient  pas  leur  musique  comme 
un  objet  d'utilité  rythmique,  mais  comme  la  parure, 
le  joyau  du  régiment.  Les  temps  ont  bien  changé. 

Nous  trouvons  encore,  au  n°  22  de  cette  première 
année.  Le  Venr/eur,  titre  qui  semble  devoir- promettre 
tontes  lesrages  des  cuivres,  et  qui  est  suivi  de  la  men- 
tion :  pas  redoublé  (petite  llûte  et  petite  clarinette). 

Ces  quarante  partitions  sont  signées  :  Klosé,  l'in- 
venteur de  la  clarinette  à  anneaux  mobiles,  dite  cla- 
rinette Rok.hu,  Blangoi',  Remet,  Banda,  Berr-Ennès, 
lioGUELAT,  Lice,  Garroi_ste,  Cai'pon,  (;a.\DiNF,r,  et  le 
fameux  Gi'rtner,  dont  les  magniliques  pas  redoublés 
se  jouent  encore. 

En  supplément  ou  plutôt  en  marge  du  Moniteur 
musiciil,  la  maison  Biffet  publiait  quelques  autres 
partitions,  parmi  lesquelles  j'ai  à  signaler  plusieurs 

1.  Ce  GymiKise  musical  militaire  fut  institue  à  P.iris  pour  rf^prondTe 
la  suiti-  du  Coiiservaloire  de  musique  qui.  tonilé  p.ir  Sahbettf,  en  1789, 
aGn  de  former  des  ai-tisles  musiciens  pour  l'armée,  ne  formait  plus  que 
des  artistes  civils  :  compositeurs,  musiciens,  cbanleurs,  tragédiens  et 
comédiens  pour  les  concerts  et  les  théâtres. 
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/*«.<  rciUiublé  iiiHUiâre fiuRTNiiR. 

Le  Ctimp  de  Sutory  (ouverture  militaire)  . .  Docard. 

Somenir  des  zoiiares  (valse  militaire) Ernst. 

Le  Trophée  (fantaisie  militaire) Pillard, 

Polbn  mUitaire,  avec  clairons Rafpara. 

.  Je  n'invente  rien,  ces  partitions  rtf^urent  toujours 
sur  le  calalogue  de  la  maison  Evettë,  sous  lus  nu- 
méros 15,  16,  139,  30  et  168,  et  l'on  pourrait  compo- 
ser quantité  d'autres  programmes  tout  aussi  mili- 
taii'i's  avec  les  partitions  encore  existantes  de  cette 
époque. 

Cela  nie  rappelle  la  boutade  d'un  lieutenant-colo- 
nel qui  me  disait  un  jour  : 

«  Quand  je  serai  colonel,  je  dirai  à  mon  chef  de 
musique  :  ■(  Vous  allez  composer  votre  programme 
ainsi  :  1°  Pas  redoublé,  i°  Mnrclic  nulilaire,  3^'  Alle- 
gro militaire,  4°  La  eliaryc.  Quatre  morceaux,  c'est 
bien  assez.  » 

En  1886,  ce  ne  pouvait  être  et  ce  n'était  qu'une 
boutade;  ce  même  lieutenant-colonel,  devenu  colo- 
nel, disait  : 

I'  Je  n'aime  pas  la  musique,  mais  j'en  ai  une  et  il 
faul  qu'elle  soit  bonne.  » 

Jai  pourtant  connu,  quelque  vingt  ans  plus  tard, 
un  colonel  qui  avait  écrit  dans  les  notes  d'un  chef 
de  musique  de  ma  connaissance  :  «  S'occupe  de  son 
service  avec  toute  l'activité  nécessaire,  tient  bien 
son  personnel,  mais  joue  trop  de  miKique  civile  dans 
les  concerts.  ■> 

lîetournons  à  l'année  1847.  .Nou<  y  trouvons  : 

1 5  pas  redvublès.  3  valses. 

S  marelles.  2  polonaises. 

1  miirche  funèbre.  4  barcarolles. 

2  boléros.  2  fantaisies  orii/inales. 
1  ff.ï/o/). 

Don  Juan  de  Mozart  (mosaïque),  par  Berr-Ennés. 
Armide,  de  Gluck  (chœurj. 

Ne  touchez-  pas  à  la  reine,  de  Boissrlot  (fantaisie),  par  Luge. 
ye  toucliez  pas  ù  la  reine,  de  Boisselot  (ouverture),  par  Sarrus. 

Parmi  les  chefs  de  musique  qui  travaillaient  à  créer 
le  répertoire,  à  le  renouveler  au  fur  et  à  mesure  que  de 
nouveaux  instruments  étaient  inventés  et  adoptés 
dans  l'armée,  ce  qui  rendait  souvent  inutilisables  les 
partitions  du  répertoire  précédent ,  nous  trouvons 
de  nouveaux  noms;  ce  sont  ceux  de  .:  fBLA.NCtMANN, 
Bendeu,  Jancoirt,  le  professeur  de  basson  du  Conser- 
vatoire, qui  dirigeait  l'une  des  meilleures  musiques 
de  la  Garde  .Nationale  de  Paris;  Sarrus  l'inventeur 
du  sarrusophone;  de  Camas,  Ernst,  Quantin,  Bonnot, 
Remault. 

Pour  les  années  suivantes,  nous  pouvons  sans 
doute  nous  dispenser  de  dénombrer  les  compositions 
militaires;  non  pas  que  les  compositions  des  élèves 
du  Gymnase  soient  sans  valeur,  bien  loin  de  là, 
car  beaucoup  de  ces  compositions  peuvent  supporter 
aisément,  sinon  avec  avantage,  toutes  comparaisons 
avec  beaucoup  de  compositions  de  nos  chefs  de  mu- 
sique actuels;  mai  s,  main  tenant  que  nous  savons  quel 
était,  dans  son  ensemble,  le  répertoire  militaire  d'a- 
lors, nous  pouvons  nous  borner  à  signaler  les  prin- 
cipales des  compositions  de  ce  répertoire,  les  noms 
des  nouveaux  venus  parmi  les  compositeurs  ou  les 
transcripteurs,  et  suivre  d'une  façon  toute  particu- 
lière le  mouvement  des  transcriptions  et  des  arran- 
gements de  la  musique  civile  des  maîtres;  cette  der- 
nière constitue,  en  somme,  la  partie  importante  de 
l'évolution  de  l'orchestration  pour  harmonie  et  pour 
fanfare  qui  nous  occupe. 

Kn  1848,  nous  trouvons  un  pot-pourri  sur  LaStra- 
iiierû  de  Bellini,  une   grande   fantaisie  pour  piston 


transcriptions  et  arranrjemeiits  sur  des  opéras  ou  des 
opéras-comiques  : 

Bonsoir  Monsieur  Panlatoi  (ouverture),  de  Grisar  ; 

Bonsoir  Monsieur  Pantalon  (fantaisie  sur),  trans- 
crite et  arrangée  par  Biiei'S\nt. 

Gilles  Rauissew'ifa  itaisie  sur),  de  Grisar  également, 
par  DiAS. 

Joseph,  de  Méhul  (fantaisie  sur),  par  Brepsant. 

Je  dis  transcrite  pour  l'ouverture,  parce  que  les  ou- 
vertures étaient  déjà,  comme  aujourd'hui,  réorches- 
trées pour  harmonie  sans  changements  de  l'œuvre 
originale  autres  que  la  tonalité  el  les  timbres  des 
instruments;  conséquences  forcées  de  l'abandon  des 
instruments  à  archet  pour  les  seuls  instruments  à 
vent. 

Je  dis  arrangée  pour  la  fantaisie  ou  la  mosaïque  sur 
un  opéra,  parce  que,  à  cette  époque,  les  chefs  de  mu- 
sique ne  craignaient  pas  de  relier  les  divers  motifs 
d'un  opéra  par  d'autres  motifs  de  leur  cru,  qu'ils 
appelaient  des  enchaînements,  de  même  qu'ils  n'hé- 
sitaient pas  à  introduire  des  variations  qu'ils  com- 
posaient pour  faire  valoir  leurs  solistes,  sur  les  mo- 
tifs originaux.  On  avait  donc  raison  de  dénommer 
ces  transcriptions  :  fantaisie  arrangée  par...  On  aurait 
tout  aussi  bien  pu  dire  :  arrangement  fantaisiste  sur... 
Toutefois,  il  ne  faudrait  pas  voir  dans  cette  remarque 
la  moindre  critique  sur  le  sens  ou  le  savoir  artisti- 
que de  ces  chefs  de  musique,  bien  loin  de  moi  cette 
pensée  ;  ces  artistes  n'avaient  pas  de  répertoire, 
et  ils  créaient  un  gejire,  c'était  déjà  bien  du  méiite. 

En  1845,  le  Moniteur  musical  publia  : 


23  pas  redoublée. 
I  iirande  marche  (duo  de  Tun- 
er éde]  . 
1  marche  funèbre, 
1  bolèr  . 
3  valses. 


1   mazurka. 
1  polka. 

1  galop. 

2  polonaises. 

1  andan!e. 

2  fantaisies  militaires. 


Moïse  (duo  de  Rossim)  pour  piston  et  ophicléide. 
Norma  (fantaisie  sur),  de  Bellini. 

Puis  en  supplément  : 

La  Promise  de  Cl.vpisson  (deux  partitions). 
Le  Freijsehnt:  de  Weber  (marche  et  air). 
Le  Barbier  de  Rossim  (grand  air). 

Aux  noms  précédents  des  auteurs  de  partitions, 
nous  trouvons  à  ajouter  ceux-ci  : 

Briatte,  Fessy,  Soland,  Basch,  Brunet  qui  se  mon- 
tra toujours  en  tète  du  progrès,  Borrel,  Viallon  et 
Léon  Chic,  qui  débute  ici  avec  deux  partitions  sur  La 
Promise,  et  que  nous  ne  retrouverons  plus  que  dix 
ans  plus  tard;  il  doimera alors,  d'une  façon  continue, 
les  plus  excellentes  productions  durant  un  demi- 
siècle. 

L'année  1840  nous  apporte  : 


10  pas  redoublée. 

1  marche. 

2  barcarolles. 
1  valses. 

1   fandango  espagnol. 


1  ijuadrille. 

3  fanlaisies  originales. 

2  ouvertures  originales. 

1  fantaisie  sur  //  Giurainenlo  de 
Mercadante. 


Nous  ne  trouvons  dans  le  supplément  qu'une  fan- 
taisie sur  Ernani  de  Verdi. 

Si  la  production  des  pas  redoublés  diminuait,  les 
traductions  d'opéras  diminuaient  aussi,  et,  malheu- 
reusement, les  fantaisies,  les  ouvertures  originales, 
les  valses  et  barcarolles  n'étaient  pas  de  nature  à 
élever  le  niveau  artistique  des  programmes  exécu- 
tés dans  les  concerts  publics. 

Ces  concerts  justifiaient  bien  leur  titre  de  concerts 
militaires,  et  l'on  pouvait  lire  des  progammes  ainsi 
composés  : 
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suv  '/.aire  de  Sella  de  MKiir.,\nANïF,,  mit  scène  drania- 
liqiie  du  Faust  de  Si'Ohr,  toiiles  trois  arrangées  par 
Hkrh;   et  une   deuxième  suite  sur  le  Giurainenlo  de 
Mercadante  par  Bemier. 
Nous  ajoutons  les  noms  de  IIknhicet  et  de   Raf- 

FARA. 

Kn  1849,  nous  n'avons  que  deux  arrangements  : 
une  mosaïque  sur  .Idrusalcm  de  Verdi  par  Brbpsant, 
et  l'ouverture  de  Séniinimis  de  llossmi   par   Bonnot. 

Je  relève  dans  les  compositions  inililaires, Génère, 
une  bonne  ouverture  de  Gurtner,  que  celui-ci  réor- 
cheslra  entièrement  en  1H82  pour  le  concours  de 
musique  de  (ienève,  et  Le  Samonnel  de  Bonnot, 
polka  pour  petite  tlûte  qui  se  joue  encore. 

L'année  1830  ne  nous  apporte  absolument  rien.  Nous 
entrons  dans  la  plus  mauvaise  période,  cependant 
que  de  jeunes  chefs  de  musique,  qui  devaient  devenir 
dexcelle[its  collaborateurs,  commençaient  à  don- 
ner leurs  productions.  !\ous  relevons  les  noms  de  : 
Antony,  Labro,  Mohb,  qui  allait  s'illustrer  en  formant 
la  musique  des  Guides  sur  les  indications  de  Sax, 
Mazeroux,  Rinkly,  Schwartz,  Schillé  et  Vie. 

En  18S1,  nous  ne  relevons  qu'une  fantaisie  con- 
certante sur  la  Somnambule  de  Bellini  par  Bender. 
En  revanche,  Gurtner  nous  donne  Le  Grondeur,  Jupi- 
ter et  Le  Ihtron,  Irois  pas  redoublés  qui  devinrent 
célèbres  et  furent  joués  partout. 

J'inscris  les    noms   nouveaux   de   Bousquet,   Bo>,'- 

HOMME,   RouniN   et    SOURILLAS. 

De  18.52  jusque  vers  la  fin  de  1857,  rien.  Pas  une 
transcription,  pas  un  arrangement,  rien  que  le  réper- 
toire militaire  composé  de  pas  redoublés,  de  marches, 
de  polkas,  de  valses,  de  schottischs,  de  quadrilles, 
de  barcarolles,  boléros  et  mazurkas;  quelques  mar- 
ches et  pas  redoublés  funèbres  semblent  souligner 
cet  abandon  de  la  musique  des  maîtres,  et  pour- 
tant, de  nouveaux  collaborateurs,  parmi  lesquels  deux 
au  moins  de  la  plus  grande  valeur  :  Douard  et  Sel- 
LENicK,  viennent  prépaier  leur  effort;  mais  les  temps 
nouveaux  n'étaient  pas  encore  venus. 

J'ajoute  aux  deux  noms  que  je  viens  de  citer  ceux 
de  :  Altamira,  Aurert,  Buot,  Bourdeau,  père  des 
célèbres  bassonnistes,  Bru,  Bretonnière,  Cousin, 
CoLL,  Gbarpentier,  Dalbaret,  Declercr,  Frisnais, 
JosNEAu,  JoNAS,  Lerou.x,  l'un  des  meilleurs  chefs  de 
l'armée,  père  de  M.  Xaviei'  Leroux,  grand  prix  de 
Rome,  dont  tous  les  musiciens  admirent  Le  Cliemi- 
neau,  Labric,  Loustalot,  Lauiable,  de  Momigny,  Nicoui 

NlESSEL,  PeNAS,  et'i'RAUT. 

On  cherche,  sans  la  trouver,  une  cause  à  cette  abs- 
tention de  toute  musique  sérieuse;  les  chefs  de 
musique  et  les  solistes  qui  sortaient  du  Gymnase  mi- 
litaire étaient, bien  qu'on  en  ail  dil, d'excellents  mu- 
siciens, et  les  BERR,les  Brepsant,  les  Buot,  les  Dias, 
les  Garrouste,  les  Gandneb,  les  Gurtner,  les  Klosé, 
les  NiEssEL,  pour  n'en  ciler  que  quelques-uns,  ont 
laissé  une  réputation  ou  des  œuvres  (compositions 
ou  ouvrages  d'enseignement)  qui  témoignent  que  ces 
musiciens  étaient  de  la  meilleure  race;  les  Antony, 
les  Brunet,  les  Bonnot,  les  Léon  Chic,  les  Douard, les 
Félix  Leroux,  dont  le  souvenir  est  resté  si  vivace  à  la 
musique  d'artillerie  de  Vincennes,  les  Mohr,  les  Re- 
nault, les  Sellenick  ont  assez  prouvé,  dans  les  années 
suivantes,  par  les  excellentes  partitions  sur  les  œu- 
vres des  maîtres  de  leur  temps  qu'ils  nous  ont  lais- 
sées, leur  goût  et  leur  talent,  pour  qu'on  ne  puisse 
imputer  cette  abstention  à  leur  manque  de  savoir. 

Kst-ce  donc  dans  la  composition  instrumentale 
de  leur  orchestre  qu'il   faut  chercher  cette  cause? 


.Nous  avons  vu,  dès  le  début  de  cette  deuxième  pé- 
riode qui  nous  occupe,  tout  le  parti  que  les  Alle- 
mands savaient  tirer  de  deux  hautbois,  de  deux  cla- 
rinettes, de  deux  cors  et  de  dei^x  bassons;  la  Société 
de  musique  de  chambre  pour  instruments  à  vent  fait 
entendre  chaque  année,  à  Paris,  ou  dans  ses  tournées 
artistiques,  les  purs  chefs-d'œuvre  qu'on  écrivait  il 
y  a  plus  d'un  siècle  pour  cet  orchestre  réduit.  Sans 
doute,  cela  n'avait  pas  grande  puissance  pour  être 
entendu  en  plein  air,  mais  c'était  de  la  musique  et  de 
la  meilleure;  quelques  années  plus  tard  d'ailleurs, 
sous  le  premier  Empire,  l'adjonction  de  deux  flûtes,  le 
doublement  des  hautbois,  des  clarinettes,  petites  et 
glandes  portées  à  quatorze  ou  seize,  les  bassons  dou- 
blés et  renforcés  encore  de  deux  serpents,  ce  qui,  je 
l'avoue,  n'ajoutait  rien  de  bien  musical,  les  cors  dou- 
blés, l'appoint  de  deux  trompettes,  de  deux  ou  trois 
trombones  et  de  la  batterie,  devaient  déjà  donner 
un  orchestre  appréciable,  sinon  puissant  et  capable 
d'aborder  les  transcriptions  de  musique  sympho- 
nique. 

En  elTet,  les  clarinettes  et  les  bassons  pouvaient 
former  une  famille  chargée  de  remplacer  le  quatuor 
à  cordes,  les  flûtes,  hautbois,  trompettes,  cors  et 
trombones  conservant  leurs  parties  de  symphonie, 
la  caisse  roulante  preiiant  le  rythme  de  la  partie 
de  timbales,  la  caisse  claire,  la  grosse  caisse  et  les 
cymbales  soulignant  les  forti';  il  ne  restait  que  le 
rôle  de  la  clarinette,  qui,  ne  pouvant  que  rester  à  la 
clarinette,  manquait  de  diversité  de  timbre  avec  la 
clarinette-violon.  Cependant,  tel  quel,  cet  orchestre 
pouvait  déjà  se  suflire,  musicalement  parlant;  je 
n'en  veux  pour  preuve  que  VOiiverture  pour  Harmo- 
nie, écrite  par  Mendelssobn  en  1828,  et  destinée  à  un 
orchestre  semblable,  quoique  comprenant  deux  p.ir- 
ties  de  clarinettes  altos  en  plus. 

Mais,  en  18^10,  nos  musiques  militaires  possédaient 
tous  les  instruments  à  pistons  :  cornets,  trompettes, 
cors,  trombones  même,  et  ce  n'en  était  pas  mieux, et 
eiilin  tous  les  cuivres  à  timbre  doux  dits  saxhorns, 
sauf  la  contrebasse  en  si  h  qui  n'apparaît  qu'en  18.Ï6. 
L'orchestre  était  donc  puissant  et  presque  complet 
eu  égard  à  ce  qu'il  est  aujourd'hui,  et  de  nos  jours 
encore,  la  majeure  partie  des  musiques  militaires 
allemandes  n'en  ont  pas  plus,  sauf  toutefois  des  cla- 
rinettes altos  ou  plus  souvent  des  clarinettes  basses; 
mais  ces  clarinettes  basses,  il  n'était  pas  impossible 
de  les  introduire  dans  les  musiques  françaises,  puis- 
qu'on en  trouve  la  partie  écrite  dans  les  partitions 
de  (JANDNEH,  de  LucE,  de  Henricet,  de  Savart,  de 
Bousquet  et,  sans  doute,  de  bien  d'autres  ;  si  ces  cliefs 
de  musique  écrivaient  pour  clarinette  basse,  c'est 
donc  qu'ils  en  disposaient  et  qu'on  pouvait  en  dispo- 
ser. Je  me  souviens,  au  surplus,  d'en  avoir  vu,  à  mes 
débuts  (1872),  comme  élève  musicien  au  28*  de 
ligne,  une  ou  deux  parmi  les  vieux  instruments  de 
ce  régiment;  pourquoi  ne  s'en  servait-on  plus?  Je  l'i- 
gnore. Je  ne  puis  donc  que  répéter  ici  que  je  cherche 
sans  la  trouver  la  cause  de  l'abstention  de  toute 
musique  sérieuse  dans  les  partitions  parues  de  1850 
à  1857. 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  la  famille  des  sd.rofihones, 
sinon  entière,  du  moins  en  ses  quatre  principaux 
individus  :  soprano,  alto,  ténor  et  baryton,  admise 
dans  les  harmonies  de  régiment,  et  figurant  sur  toutes 
les  partitions;  tout  aussitôt,  un  effort  considérable 
de  rénovation  musicale  va  se  dessiner  pour  trans- 
former le  répertoire  des  musiques  militaires. 

C'est  Brunet,  honneur  lui  en  soit  rendu,  qui  corn- 
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De  DouARD  : 

Giraltia  (Ad.  Adam),  fanlaisie. 
Les  PaïUins  de  Viuielte  (Ad.  Adam),   fantaisie. 
L'Ëluile  du  Nord  (iMeterbeeb),  l'<=  Tantaisie. 
L'Etoile  du  Nord,  2e  fanlaisie. 

De  ScewARTZ  : 

Anna  Bnlenn  (Do.mzetii),  fantaisie. 

Il  y  a  lieu  de  remarquer  ici  que,  pour  la  première 
fois,  on  ose  traduire  la  musique  forte  et  puissante 
de  Meyerbeer.  L'orcliestre  d'harmonie  dispose  main- 
tenant de  toutes  les  ressources  instrumentales  néces- 
saires à  de  pareilles  transcriptions. 

Un   seul   nouveau   collaljoraleur   :  Ernest    André. 

Je  relève  en  1860  : 

De  GuRTNER  : 

Les  Noces  de  Figaro  (Mozakt),  U"  fantaisie. 
Les  Xoces  de  Figaro,  2'  fantaisie. 

De  Renault  : 

Preciosa  (Weber),  ouverture. 

De  MoHR  : 

Qbéron  (Weber),  ouverture. 

D'Anto.ny  : 

Le  Pré  aux  Clercs  (Hérold),  ouverture. 
De  DouARD : 

Le  Médecin  malgré  lui  (Gh.  Goonod),  fantaisie. 
De  Brunet  : 

Les  Noces  de  Figaro  (Mozart),  mosaïque. 
La  Fiancée  (AuBrvB),  fantaisie. 
Fru  Diavolo  (Aober),  fantaisie. 

De  BouÉ : 

Le  Bouquet  de  valses  (pot- pourri  sur  V Invitation 
il  la  valse  et  les  opéras  en  vogue). 

De  Léon  Chic  : 

Bonsoir  Vaisin  (Poise),  quadrille. 
La  Cenerentola  (Rossini),  rondo. 

De  Deneaux  : 

Credo  (Chf.rdbini). 

Quelques  nouveaux  collaboraleurs  :  Malgeant, 
BouÉ,    Deneai'x,    Heumerlé,   Coquetehre,    Labitzki, 

WlTTMANN. 

Maintenant  que  nous  nous  sommes  bien  rendu 
comple  de  la  nouvelle  orientation  du  répertoire, 
et  que  nous  avons  pris  connaissance  des  noms  des 
artisans  de  ce  répertoire,  je  vais,  pour  abréger,  sup- 
primer la  division  par  année,  et  me  borner  à  signa- 
ler les  partitions  qui  eurent  le  plus  de  succès,  et 
surtout  qui  contribuèrent  à  l'amélioration  constante 
du  I  épertoire  et  des  principes  directeurs  de  l'orches- 
tration pour  harmonie  et  pour  fanfare  ;  ces  princi- 
pes, j'essayerai  de  les  expliquer  plus  loin.  De  même, 
je  ne  citerai,  parmi  les  collaboraleurs,  que  ceux 
qui  ont  le  plus  conlribué  à  cette  amélioration  et  à 
ces  progrés. 

La  Muette  de  Portici,  ouverture  (Aubeb) BKC.-iET. 

Les  Hussards  de  Berchiny,  ouverture  (Adam) Renadlt. 

Hobert  le  Dial'le,  fantaisie  (Meyerbeer) L.  Chic. 

Marche  Tuniue  de  Mozart Denbac.x. 

Moïse,  f  et  i"  mosaïques  (Rossini) Bonnot. 

Le  Pardon  de  Ploermel,  mosaïque  (Meyerbeer).  Jancodrt. 
Hommage  aux  Braves  de  l'armée  d'Italie  (l'une  des 

plus  belles  marches  funèbres  qui  soient Gcrtner. 


mence  le  mouvement  avec  une  mosaïque  sur  Si  fê- 
tais roi  d'Ao.  Adam;  puis,  Bonnot  donne  l'ouverture 
de  Manon  Lescaut  d'AuBER  ;  Renault  donne  l'ouver- 
ture de  La  Poupée  de  Nurembenj  d'AoAM;  Brunet 
vient  terminer  l'année  avec  une  mosaïque  sur  Ifaydée 
d'AuBER    et    le    (rio    de  La  Favorite   de    Donizetti. 

L'année  18.Ï8  commence  avec  quatre  partitions 
sur  Les  Drinjonsde  Villars  :  l'ouverture,  une  première 
mosaïque,  une  deuxième  mosaïque  et  un  pas  redou- 
blé, toutes  quatre  de  Dallée. 

C'est  le  premier  pas  redoublé  sur  des  motifs 
d'opéra  que  nous  rencontrons;  mais,  maintenant 
que  l'élan  esl  donné,  nous  eu  verrons  bien  d'autres  i 
en  raison  de  celte  mode,  car  c'en  est  une,  de  Varran- 
gement  du  motif  d'opéra,  dont  on  abuse,  nous  ver- 
rons bientôt  l'opéra  réduit  en  valses,  en  polkas, 
en  quadrilles,  etc.;  ce  n'était  d'ailleurs  que  ce  qui 
se  faisait  déjà  dans  les  orchestres  symphoniques  des 
grands  bals  de  Paris. 

Nous  trouvons  ensuite  : 

De  DouARD  : 

Mosquita  la  Sorcière  (Boisselot),  fantaisie. 

Les  Dames  capitaines  (H.  Rebeb),  1"=  fantaisie. 

Mosf/uita  la  Sorcière,  pas  redoublé. 

Marie  (Hérold),  fantaisie. 

Les  Dames  capitaines,  2^  fantaisie. 

De  Brunet  : 

Zaïnpa  (Hérold),  ouverture. 

Les  Diamants  de  la  Couronne  (Adber),  ouverture. 

Jenny  Bell  (.Acber),  suite  de  valses. 

De  Sellenick  : 

Gustave  III  (Acber),  1'^''  pas  redoublé, 
Gusliive  m,  2'-  pas  redoublé. 

De  Léon  Chic  : 

Jennii  Bell  {kvBBR),  ir'  fantaisie. 
Jenny  Bell,  2'  fantaisie. 

De  JosNEAU  : 

La  Reine  Topa:e  (Victor  Massé),  final  du  2i:  acte, 
la  Reine  Topaze,  carnaval  de  Venise  varié. 
La  Reine  Topaze,  pas  redoublé. 
La  Reine  Topaze,  mosaïque. 

D'Antony  : 

Le  Comte  Ory  (Rossini),  duo. 

De  Forestier,  aîné. 

Le  Trouvère  (Verdi),  ire  fantaisie. 

De  Flori  : 

Les  Vêpres  siciliennes  (Verdi),  ouverture. 

On  le  voit,  le  mouvement  en  avant  ne  pouvait 
être  plus  nettement  dessiné. 

Quatre  nouveaux  collaborateiirs  seulement  :  Fo- 
restier aîné,  Flori,  Hertzog  et  Dallée. 

En  1859,  nous  trouvons  : 

DeGuRTNER  : 

Robert  le  Diable  (Meyerbeer),  fantaisie. 
Ba-ta-clan  (J.  Offenbach),  fantaisie. 

D'Antony  : 

Fra  Diavolo  (Aober),  ouverture. 
Le  Domino  noir  (Auber),  ouverture. 

De  Flori  : 

Marlha  (Flotow)  ,  ouverture. 

De  Renault  : 

Marlha  (Flotow),  fantaisie. 
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Les  Amollira  lif  Cris/iiii ,  oiivurliin'  (nii  Co.nnink)  .  .  Hknadi.t. 

(imiliiiimi'  Tell,  oiiVL'rliiri'  (Kossini) Seli,bnh:k. 

ScMlliT  iliirscli  (Mkykrmkkh) L.  Chu:. 

te  iifrrai'ii/.  ouverture  (Acbkr)   Broniît. 

La  Circaxsifniw,  ouVL'rlure  (Aubish) Flori. 

La  Circussieiine,  n'vui>  faïUaisic L.  Chic. 

La  Circassifiiiie,  polka  Id. 

La  Circax&ii'nue,  pas  redoublé Id. 

Je  ne  cite  ces  quatre  partitions  que  pour  indiquer 
toul  ce  que  nos  arrangeurs,  même  Léon  Cmc,  liraient 
d'un  opéra  : 

Giildlliée.  faiilaisie  (V.  Massé) E.  André. 

Le  Toréditor,  ouverture  ^Adam) Coabd. 

Lucie  lie  Lamermuor,  sextuor  (Donizetti)  ......  L.  Chic. 

Le  Barbier  de  Sérille,  quinlette  (Rossmi) L.  Chic, 

Ici,  je  suis  obligé  de  m'arrêter  un  inslaiit  pour 
faire  une  remarque  imporlante. 

J'ai  sij^ualé  déjà  la  grosse  dilTérence  qui  e.xistait 
entre  l'ouverlure  qui  était  transcrite  intégralement, 
sauf  la  tonalité  et  l'instrumentation,  et  la  fantaisie 
dont  les  motifs  étaient  arrangés,  coupés,  variés,  sou- 
dés avec  des  motifs  créés  suivant  le  caprice  de  l'ar- 
arangeur. 

L'ne  autre  différence  séparait  encore  la  transcrip- 
tion du  morceau  syinphoniqne,  et  l'arrangement  des 
motifs  chantés  de  l'opéra;  alors  que  les  traductions 
de  traits  d'orchestre  se  faisaient  à  leurs  diapasons 
réels  relatifs  avec  la  tonalité  choisie,  sauf  impossibi- 
lité absolue  dans  l'aigu,  les  traductions  de  chant 
s'etïectuaienl  le  plus  souvent  à  l'octave  de  la  voix 
chantée  du  théâtre;  ainsi,  une  romance  de  soprano 
était  rendue  à  l'octave  aiijiie  sur  la  petite  clarinette, 
l'accompagnement  restant  dans  son  registre  normal  ; 
la  cavatine  du  ténor,  du  baryton  ou  même  quelque- 
fois de  la  6((sse,  mais  cependant  plus  rarement,  était 
exécutée  sur  le  cornet,  toujours  nécessairement  une 
octave  plus  haut  que  cela  aurait  dû  être.  C'est  ainsi 
que  l'air  du  baryton  :  «  Enfin  me  voilà  seul  »  des 
Noces  (le  Jeannette,  dans  une  fantaisie  d'Ernest  André, 
est  transcrit  en  entier  au  cornet,  dont  la  tessiture  et 
le  timbre  n'ont  absolument  rien  qui  puisse  rappeler 
la  voix  du  baryton. 

Dans  les  deux  partitions  que  je  viens  de  citei'  sur 
Lucie  et  sur  le  Barbier,  qui  sont  signées  cependant 
de  Léon  Chic,  un  maître  incontesté  dans  l'art  de  la 
transcription  pour  musique  militaire,  le  soprano  est 
rendu  à  Voctave  par  \'d petite  clarinette,  le  ténor  est 
rendu  à  la  double  octave  par  le  sa.rophone  soprano  ou 
la  clarinette  solo,  le  baryton  est  rendu  à  \'ortaV''  par 
le  cornet  qui  devrait  interpréter  le  soprano,  la  basse 
chantante  est  rendue  à  'unisson,  mais  sur  le  trom- 
bone qui  devrait  interpréter  le  ti'nor,  et  enfin  la  basse 
d'opéra  est  rendue  sur  le  saxhorn  baryton  qui  de- 
vrait interpréter  le  baryton,  ou  sur  le  saxhorn  basse 
qui  est  alors  dans  son  emploi  normal.  Tout  cela 
ensemble,  dans  un  sextuor  ou  dans  un  quintette!  Et 
l'exemple  que  je  donne  de  ces  deux  partitions  n'est 
pas  une  exception  ;  c'était,  non  la  règle  biin  entendu, 
mais  la  coutume  ordinaire,  et  c'est  pour  cette  raison 
primordiale  que  les  ouvertures  parues  depuis  1860 
peuvent  toujours  se  jouer  sans  le  moindre  change- 
ment dans  leur  orclieslration,  tandis  que  les  fantai- 
sies sur  les  opéras  de  cette  époque  et  des  quelques 
années  suivantes  doivent  être  presque  toutes  aban- 
données à  cause  de  ce  défaut  capital. 
■  Léon  Chic  a,  d'ailleurs,  eu  le  grand  mérite  de 
marcher  avec  son  temps,  et  de  donner  par  la  suite 
des  partitions  qui  sont  et  resteront  des  modèles  de 
goût  et  de  savoir. 

Je  reprends  ma  revue  des  principales  partitions  : 


Im  Juive  fantaisie  (IIalévy) Dodard. 

Le  l'hillre,  ouverture  (Adbku) Bhunet. 

I^tt  Miietle  de  Porlici,  fantaisie  (Adbi-:r)   Buonut. 

Le  Roi  il'l'relol,  ouverture  (Adam) Ch.  Ddport. 

Gitillanme  Tell,  fantaisie  (Hossini) L.  Cmc. 

Le  Muletier  de  Tolède,  ouverture  (Adam) L.  Chic. 

Les  Hoces  de  Jeaiiiietle,  fantaisie  (V.  Massé)  ...  E.  Anhhé. 

Eriiani,  fantaisie  ( Vurdt) .Sei.lenick. 

Baydee,  ouverture  (Aoder) E.  André. 

Lara  (Maillabt),  f»  mosaïque,  2''  mosaïque, 
quadrille,  polka-mazurka,  polka,  cinq  parti- 
tions, par Renault. 

Oliêron,  fantaisie  (Webkr) Sullenick. 

Zaïnpa,  fantaisie  (Hérold) Duread. 

Les  Vêpres  siciliennes,  fantaisie  (Veiidi) Seli.enick. 

Le  bien  et  ta  Bai/adire,  ouverture  (Auber) Renadlt. 

Sémirumis,  ouverture  (Rossim) Bodb. 

La  Truriala,  fantaisie  (  Verdi) ,  .  Bonnot. 

Fior  d'Aliza,  fantaisie  (V.  Massé) Duread. 

Le  Lae  des  Fées,  ouverture  (Acber)    Labit. 

//  Trnratore,  mosaïque  (Verdi) Bonnot. 

L'Ambassadrice,  ouverture  (Auber) Babret. 

Le  Jeune  Henri,  ouverture  (Mehul) Coard. 

La  Fêle  du  riltage  voisin,  ouverture  IBoieldied). .  L.  Chic. 

Roméo  et  Julietle,  fantaisie  jGoonod)   Sellenick. 

Mignon,  fantaisie  (A.  Thomas) Renault. 

La  Sirène,  ouverture  (Aubek) Labit. 

Mais  nous  voici  parvenu  à  1868,  et  l'année  piécé- 
dente,  l'Kxposition  universelle  de  Paris  avait  fourni 
l'occasion  de  réunir  plusieurs  des  meilleures  musi- 
ques militaires  de  l'étranger,  dont  nous  allons  pou- 
voir comparer  les  diverses  organisations,  et  comme 
composition  instrumentale,  et  comme  nombre,  car  il 
est  utile  de  ne  pas  séparer  ces  deux  facteurs,  au 
moins  dans  la  moyenne  du  nombre,  si  l'on  veut  se 
rendre  compte  de  la  valeur  d'une  partition  ou  de 
l'elfet  à  produire  soit  à  la  lecture,  soit  en  raison  de 
la  confection  de  cette  partition.  En  effet,  il  est  évi- 
dent que,  si  l'on  dispose  de  4,  de  8  ou  de  16  clari- 
nettes pour  exécuter  les  deux  ou  les  trois  parties 
écrites  pour  cet  instrument,  soutenues  ou  non  par 
des  saxophones,  par  des  clarinettes  altos  ou  basses 
et  en  opposition  avic  des  cornets,  des  trompettes  et 
des  bugles  plus  ou  moins  renforcés,  on  obtiendra 
des  effets  bien  dillérents;  l'exécution  sera  bonne  ou 
mauvaise,  suivant  que  l'équilibre  des  sonorités  sera 
bien  ou  mal  établi. 

Voici  donc,  présentée  en  un  tableau,  pour  faciliter 
les  comparaisons,  la  composition  des  musiques  en 
présence  au  concours  inleinationa!  do  musiques  mi- 
litaires de  1867,  d'après  E.  Neukomm;  il  y  a  incontes- 
tablement quelques  erreurs,  mais  elles  sont  trop 
légères  pour  modilier  sensiblement  le  sens  général 
des  comparaisons.  (Voirie  tableau  à  la  page  suivante.) 

Le  morceau  imposé  était  l'ouverture  à'Oberon. 

Les  morceaux  joués  par  chacune  des  musiques 
étaient  donc  ; 

Prussiens  :  Obéron  et  Le  Propticte,  fantaisie. 

Badois  :  Obéron  et  Loreleij,  finale  (Mendelssohn). 

Bavarois  :  Obéron  et   Lohengrin,  introduction    et   cliceur  des 

Fiançailles. 
Autrichiens  :   Obéron  et  Guillaume  Tell,  ouverture. 
Espagnols  :  Obéron  et  Fantaisie  sur  des  airs  nationaux. 
Hollandais  :  Obéron  et  Faust,  fantaisie. 
Belfjes  ;  Obéron  et  Guillaume  Tell,  pot-pourri. 
Russes  ;  Obéron  et  Fantaisie  sur  des  airs  nalionaux. 
Garde  de  Paris  :  Obéron  et   Lolienijria,  chœur  et  marche   des 

Fiançailles. 
Guides  .-  Obéron  et  Le  Carnaval  de  Venise,  variations. 

Nous  voyons,  d'abord,  par  les  cinq  premières  des 
musiques  présentes,  qu'il  n'était  pas  impossible  de 
jouer  de  la  musique  sérieuse  sans  saxophones,  ainsi 
que  je  l'ai  dit  plus  haut,  et  que  l'apparition  des 
saxophones  en  1857  n'est  pas  suffisante  pour  expli- 
quer l'abandon  de  toute  transcription  pendant  les 
sept  années  précédentes. 
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Grande  fliite 

Cor  anglais 

Petite  clarinette  eu  ini^ 

Clarinette  alto  (cor  de  basset).  .  . . 

Saxophone  soprano 

—         alto 

—  ténor 

—  baryton 

Basson 

Contrebasson 

Cor 

Trombone .... 

Petit  bugle 

Bugle         

—       baryton 

—  contrebasse  mi'i, 

—  contrebasse  si\^ 

Batterie 

Total  donné  par  le  détail 

Total  indiqué  par  N'eokomm  . . 

85 
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76 
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51 
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70 
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51 

76 

64 

56 

59 

71 

56 

62 

Nous  allons  voir,  cependanl,  parles  apprécialions 
sur  l'exécution  de  ces  musiques,  que  l'emprunte  à 
INeuromm,  combien  l'influence  des  sa.xnphoiies  se  fait 
sentir  sur  la  puissance,  la  pléiiituJt',  l'Iiomofiéiiéité 
de  la  sonorité  générale,  et  combien  elle  contribue  à 
rendre  les  eiïets  d'harmonie  se  rapprochant  des  ell'ets 
desymplionie. 

"  Disons-le  lout  de  suite  :  la  palme  fut,  de  l'avis 
de  tous  les  assistants,  pour  la  musique  des  (iardes 
de  Paris.  Celle  des  Guides  avait  choisi  un  morceau 
hérissé  de  dillîcultés  et  rempli  de  chausse-trapes,  qui 
ne  mit  point  suffisammenl  en  relief  les  qualités 
supérieures  de  cet  excellent  orchestre.  Mais  l'une  et 
l'autre  firent  preuve  à'une  puissance  adinirahh  rqmr- 
tie  sw  tonte  l'i'.cheUe  musicalt,  et  à  laquelle  il  con- 
vient de  joindre  une  varMé  d'effets  que  ne présenlaicnt 
point  lea  autres  musiques.  •• 

I'  Le  jury  international  se  composait  de  :  MM.  le 
général  Mellinet,  président,  Georges  Kast.ner,  Ani- 
broise  Thomas,  lUimberg,  consul  de  Prusse,  Boulan- 
ger, de  Bulow,  Jules  Cohen,  Oscar  Comellanl,  Dache- 
ner,  Félicien  David,  Léo  Dklibes,  Elwart,  de  l'aertès, 
Grisa!',  Hanslick,  de  Lajarte,  NicoLAÏ,  Komero  y 
CEnd^,  général  Kose,  Semel,  de  Villiers,  Emile  Jonas, 
secrétaire.  » 

n  Le  premier  prix  fut  réparti  entre  l'.^utriche,  la 
Prusse  et  la  Garde  de  Paris;  le  second  prix  entre  la 
Bavière,  la  Bussie  et  les  Guides;  le  troisième  entre 
les  Pays-Bas  et  Bade;  le  quatrième  entre  l'Espagne 
et  la  Belgique.  » 

«  L'ordre  dans  lequel  était  libellée  la  répartition 
du  premier  prix  était  de  pure  courtoisie;  car,  de 
l'avis  de  tous,  la  musique  de  la  Garde  de  Pans  avait 
été  bien  supérieure  à  celles  des  Autrichiens  et  des 
Prussiens.  )> 


Nous  avons  vu  plus  haut  la  formation  des  musi- 
ques des  Guiiles,  de  la  Garde  et  de  l'Infanterie.  Nous 
allons  les  rapprocher  de  ce  qu'elles  sont  devenues 
en  1867  : 
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Grande  (li'ite - 

Grande  clarinette    

Saxophone  soprano 

—  alto   

—  ténor 

—  baryton 

—  basse 

Cor           

Petit  bugle 

Uugle 

Saxhorn  alto      

—       baryton 

—  contrebasse  mi\j. 

—  contrebasse  s«l,  . 
Timbale 

Batterie 

46 

61 

58 

60 

40 

53 

Il  apparaît  ainsi  combien   l'expérience   avait    fait 
modifier  l'œuvre  de  Sax;  l'augmentation  avait  sur- 
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tout  porté  sur  les  thUes,  les  clariufitles  et  les  saxo- 
phones; les  cuivres  élaicMit  restes  presque  station - 
naires,  les  cornets  el  les  Iroiiibones  avaient  gagné  ce 
que  les  petits  saxhorns  avaient  peidii,  et  les  basses 
avaient  reçu,  seules  des  saxhorns,  une  légère  aug- 
mentation. 

Les  niusii|nes  d'infanterie  étaient  restées  confor- 
mes au  décret  de  1860,  mais,  grâce  aux  quinze  élèves 
musiciens  qui  leur  avaitnt  été  accoidés  pour  se 
renouveler  aux  départs  de  classes,  elles  se  rappro- 
chaient le  plus  qu'elles  le  pouvaient  de  la  constitu- 
tion de  la  musique  de  la  Garde,  non  pour  imiter  la 
Garde,  mais  parce  que  cette  constitution  donnaitles 
meilleurs  résultats,  et  se  montrait  la  plus  normale 
aussi  hien  pour  l'exécution  en  marche  que  pour  le 
concert  sur  la  place  publique. 

C'est  aussi  à  cette  constitution  que  j'arrête  la 
deuxième  période  de  celle  étude,  et  je  vais  faire 
voir  par  quelques  partitions  tout  ce  qu'on  peut 
exécuter  avec  cette  proportion  instrumentale,  quand 
on  dispose  d'artistes  pour  jouer  ces  instruments; 
je  ferai  remarquer,  en  outre,  que  l'elfet  est  encore 
meilleur  lorsqu'on  peut  augmenter  le  nombre  des 
clarinettes  et  des  saxophones,  sauf  en  ce  qui  con- 
cerne le  saxophone  soprano,  dont  un  seul  suffit, 
pourvu  qu'il  soit  bon. 

Les  ouvertures  suivantes  : 

Tnmthmser  (R.  Waoser) Sellenick. 

Of'êron  (Webkr) Soyfb, 

Patrie  (G.  Bizet) L.  Chic. 

Egmonl  (Beethoven) T.  Bureau. 

Le  Hiii  Elienne  (Beethoven;  . . .  Soyer. 

nrdre  (Massknet) T.  DDKEAn. 

Le  Roi  rf')'.s'  (E.  Lalo) Mayedr, 

Titua  (Mozabt).  . . .' Sover. 

Sigitrù  (Reyer) G.  Parés. 

Les  fantaisies  ou  suites  d'orchestre  : 

HéroUiatte  {Mxsse^et) L.   Chic. 

Patrie  (Palaijilhej L.  Chic. 

Les  Huguenots  (Meyerbeer)  ....  Sellenick. 

Hfnrii  Vlll  (Saint-Saens) Ddread. 

Les  Erinutjes  (Massenet) Mommeja. 

Gallia  (Godnoo) G.   Wettgb. 

Scènes  pittore.^qties  {M^SSE^K^)  ..  Bolten. 

Laknié  (L.  Di-libes1    G.  Parés, 

Siffunl  (Reyer) G.  Meistbr. 

.Samson  et  Ditlila G.  Meister. 

Lnhenfjrin  (Wagner) Th.  Gluck. 

La  Wttllc!)rie  (Wagner) Rodveirolis. 

etc.,  etc. 

A  la  lecture  de  ces  œuvres  fortes  et  puissantes,  on 
voit  le  chemin  parcouru,  les  progrés  obtenus  en  un 
demi-siècle  pendant  lequel  nous  avons  pu  contrôler 
le  répeitoire  qui,  débutant,  en  1844,  par  quelques 
timides  solos  sur  de  petits  opéras  comiques,  s'épa- 
nouit à  la  lin  du  xix'  siècle  en  ces  magnifiques  par- 
titions de  musique  d'ensemble. 

Nous  avons  constaté,  en  184.'),  la  création  des 
premières  fanfares  mnsicales  de  cavalerie.  J'entends 
par  musicales  qu'elles  pouvaient  dès  lors,  grâce  à 
l'adoption  des  instruments  ii  pistons,  exécuter  de  la 
musique  originale  ou  des  transcriptions  des  chefs  de 
musique  de  cavalerie. 

Je  ne  vais  pas  refaire  le  contrôle  de  ce  répertoire 
spécial,  et  cela  pour  deux  raisons.  La  première,  c'est 
qu'il  a  suivi  exactement,  année  par  aimée,  la  même 
marche  que  le  répertoire  d'harmonie  de  l'infanterie, 
et  que  presque  toutes  les  transcriptions  ont  été  faites 
sur  les  mêmes  œuvres,  mais  avec  une  proportion 
moindre  d'ouvertures.  La  seconde,  c'est  que,  com- 
mencé dans  la  maison  Buffet,  aujourd'hui  Evette,  et 


continué  plus  lard  dans  la  maison  Gautrot,  main- 
tenant CouËsNON  el  G'',  ce  répertoire  écrit  spéciale- 
ment pour  fanfares  par  des  chefs  de  musique  capa- 
bles, et  sortant  du  (iymiiase  militaire  comme  leurs 
camarades  de  l'infanterie,  fut  arrêté  en  1867  parla 
suppression  des  musiques  de  cavalerie,  et  détruit 
(les  planches  fondues)  plus  tard  par  chacune  de  ces 
deux  maisons,  ce  qui  est  très  regrettable,  nous  ver- 
rons bientôt  pourquoi. 

Dans  ces  conditions,  je  vais  me  borner  à  citer  les 
noms  des  principaux  collaborateurs  de  ce  répertoire 
spécial,  parmi  lesquels  nous  retrouverons  quelques 
noms  déjà  connus. 

Ces  chefs  de  musique  cavaliers  ou  artilleurs  étaient: 
BuoT,  qui  n'a  pas  écrit  moins  de  cent  partitions  pour 
fanfare  seule,  Blamcheteau,  Bisch,  Conty,  Coquetebre, 
Cal'ssinus,  auteur  d'une  méthode  de  basse  qui  eut  de 
la  réputation  el  qui  est  restée  à  peu  près  seule  comme 
méthode  spéciale  pour  cet  iustrumeni,  Dalifard, 
Dassonvillk,  Dkscoins,  Fessy,  0.  Fort,  Fédou,  G.  Fis- 
cher, Gariel,  L.  Girard,  Gibert,  T.  Ghillet,  Guimbal, 
Krempel,  Lamarque,  Luigini,  Mayer,  J.  Mercier, 
E.  Ml'llot,  Peligry,  Plumecocq,  Schallkr,  TniBAULTet 

VOBARON. 

J'ai  dit  que  la  création  de  la  Garde  nationale  sous 
la  Bévolulion  amena  à  l'arisetdans  quelques  grandes 
villes  la  formation  des  premières  musiques  civiles,  à 
l'imitation  des  musiques  de  l'armée;  j'en  retrouve 
quelques  traces  dans  VHisloire  générale  de  l'institu- 
tion orphéonique  française  de  Henry-Abel  Simon', 
ouvrage  le  mieux  documenté  sur  ce  sujet. 

J'y  puise  les  dates  des  formations  suivantes  : 

Musique  tî'Armentii'res 1788. 

Musique  lies  Canouuiers  sédentaires  de  Litte 1788. 

Harmonie  municipale  fie  Douai 1791 . 

Musique  municipale  du  Mans 1799. 

Musique  de  Tourcoing IS05. 

Musique  de  Courtray 

Musique  de  Comines 

Musique  de  Leers 

Ces  trois  dernières  sans  dates,  mais  comme  elles 
constituaient  les  sociétés  prenant  part  au  concours 
de  musique  organisé  par  la  ville  de  Tourcoing  en 
1820,  elles  étaient  forcément  d'une  création  anté- 
rieure à  1820. 

Harmonie  du  cercle  Siiiute-Cécite  d'Aubagne 1816. 

Grande  Harmonie  de  Houùaid- 1820. 

Harmonie  de  la  Socielé  Philharmonique  de  Cognac  . . .  1826. 

Harmonie  Municipale  de  Cambrai 1830. 

Harmonie  Municipale  du  Catean 1S30. 

Philharmonique  de  Charlevilte 1834. 

Musique  municipale  de  Denain 1838. 

La  Fanfare  des  Ecoles  a  Paris 1.S42. 

Harmonie  Sainte-Cécile  de  Saiul-Henry-lfs-Marseill/,  18  12. 

Musique  des  Sapeurs- Pompiers  de  Tourcoing 1844. 

Harmonie  d'Attiguij 1846. 

Fanfare  La  yèmèenne,  it  Paris 1849. 

Fanfare  Lyonnaise 1849. 

Fanfare  de  Dijon 1851. 

Mais,  à  celte  dernière  date,  beaucoup  d'autres  so- 
ciétés musicales,  surtout  des  chorales,  s'étaient  déjà 
formées.  Le  mouvement  artistique  populaire  avait 
été  déterminé  par  Bocquillon  Wilhem,  qui,  sur  l'ini- 
tiative du  baron  de  Gerando,  ministre  de  l'instruc- 
tion publique,  avait  fondé  en  1820  les  cours  popu- 
laires de  musique  dans  les  écoles  de  la  Ville  de  Paris 
el  VOrphéon  municipal;  il  fut  élargi  par  le  célèbre 
voyage  artistique  de  Bolland  et  de  ses  quarante 
chanteurs  montagnards  béarnais  qui,  après  quelques 


1,  Margueritat,  éditeur. 
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concerts  dans  les  villes  environnantes,  à  titre  d'es- 
sai, partirent  le  lundi  de  Pâques  1838,  de  Bagnères- 
de-Bigorre,  pour  aller  chanter  dans  toutes  les  villes 
de  France  d'abord,  puis  en  Belgique,  en  Angleterre, 
en  Russie,  en  Hollande,  en  Danemark,  en  Suède, 
en  Norvège,  en  Autriche,  en  Italie,  en  Turquie,  en 
Grèce,  en  Asie,  en  Afrique  et  en  Amérique;  voyage 
artistique  héroïque  de  dix-sept  années  consécutives, 
auquel  on  ne  voudrait  pas  croire  si  l'on  n'était  sur 
de  sa  paifaite  authenticité,  voyage  qui  étahlil  un 
courant  musical  populaire  inimaginalile  et  déter- 
mina la  création  de  nombreuses  sociétés  chorales. 

Ce  courant  musical  populaire  une  t'ois  créé,  il  fal- 
lait l'affermir,  en  tirer  les  fruits,  et,  pour  cela,  il  fal- 
lait un  apôtre;  cet  apôtre  vint;  ce  fut  Eugène  Delà- 
porte  qui,  muni  d'une  simple  lettre  d'introduction 
du  ministre  de  l'intérieur  auprès  des  préfets,  partit 
le  sac  au  dos,  le  bâton  à  la  main,  de  ville  en  ville, 
de  village  en  village,  arrivant  ici,  réunissant  la  jeu- 
nesse de  l'endroit,  cherchant  et  trouvant  un  amateur, 
le  formant  s'il  n'existait  pas,  lui  montrant  à  faire  ses 
cours,  à  former,  à  instruire,  à  diriger  la  Jeune  so- 
ciété musicale,  qu'elle  fût  une  chornle,  une  fanfare 
ou  une  harmonie,  et,  le  bon  fonctionnement  de  cetle 
société  assuré,  reprenant  son  sac  et  son  bâton  pour 
aller  plus  loin  continuer  son  apostolat. 

Tout  le  monde  ne  pouvait  pas  chanter,  et  puis,  il 
fallait  une  salle  pour  faire  entendre  une  chorale,  et 
les  salles  de  concerts  sont  rares  au  village,  l/iutro- 
duclion  des  instruments  à   pistons  et   leur  perfec- 
tionnement en  Fiance  vint  à  point  pour  simplilîe4' 
la  question   des    sociétés   instrumentales.  En   etl'et, 
avant  les  instruments  à  pistons,  il  fallait,  à  l'elfel  de 
constituer  la  moindre  musique,   des  clarinettes,  des 
tassons,  des  biii/les  à  clés,  des  cors,  des  trombones  à 
coulisse  et  des  ophiclêides,  tous  instruments  de  sys- 
tèmes différents  qui  exigeaient  une  étude   spéciale 
pour  chacun  d'eux  et  autant  de  professeurs  spéciaux 
qu'il  y  avait  d'espèces  d'instruments.   Avec  les  ins- 
truments à  pistons,  cette  complexité  disparaissait,  et 
tous  les  instruments  étant  d'un  seul  et  unique  sys- 
tème, un  seul  artiste  pouvait  suffire  à  enseigner  le 
cornet,    le    bugle,   le   trombone,   les  alto,  baryton, 
basse  et  contrebasse  qui  n'avaient    pas  encore  pris 
leur  dénomination  de  saxhorns,  mais  qui  existaient 
déjà  sous   les  noms  les  plus  divers,  comme  je   l'ai 
démontré  en  traitant  du  principe  des  instruments  à 
vent.  La  trompette  et  le  cor  offraient  plus  de  diffi- 
cultés, pour  les  deux  raisons  suivantes  :  1°  la  cou- 
tume  d'écrire  dans   la  portée  de  la  clé  de  sol   les 
notes  au-dessus  du  son  4,  alors  qu'on  les  écrit  au- 
dessus    de   la   portée  dans  le   système   général  des 
instruments  à  pistons,  y  compris  les  petites  trom- 
pettes modernes,  mais  qui  n'étaient  pas  connues  à 
l'époque  dont  nous  nous  occupons,  écrilure  qui  lais- 
sait croire  à  beaucoup  d'artistes  que  le  cor  et  la 
trompette  avaient  un  doigté  autre  que  le  doigté  géné- 
ral; 2°  les  notes  suraiguës,  souvent  einployées  sur 
ces  deux  instruments,  demandent  une  souplesse  de 
lèvres  et   une  éducation   musicale  de  l'oreille  qu'il 
était  et  qu'il  est  encore  bien  difficile  de  demander  et 
surtout  d'obtenir  de   travailleurs  ne   pouvant  consa- 
crera l'étude  de  la  musique  que  les  bien  courts  loisirs 
laissés  par  leur  journée  de  labeur. 

Une  fanfare  pouvait  donc  se  constituer  d'une  ma- 
nière à  peu  près  complète  avec  les  instruments  sui- 
vants : 

(■(irnets,  l"  et  2=.  pelil  Inif/le. 

iromltones  il pislotts,i",2<' el3'.    bugles,  !«■■,  2«,  quelquefois  3". 


altos,  i",  i'  et  3=. 
banjtona,  I't  et  2°. 


basses, 
coittrefnisse  en  iiii\i. 


Quelques  années  plus  tard,  on  pouvait  ajouter  la 
contrebasse  sJh- 

Tous  ces  instruments  étaient  du  même  système  et 
pouvaient  être  enseignés  par  un  même  et  unique 
professeur;  un  musicien  qui  avait  appris  à  jouer 
de  l'un  d'eux  pouvait  passer  à  la  pratique  d'un  autre 
quelconque  de  ces  instruments,  si  la  conformation 
de  ses  lèvres  le  permettait,  avec  quelques  jours  d'é- 
tude seulement  pour  accoutumer  son  oreille  à  la 
nouvelle  intonation.  (C'est  le  terme  employé  pour 
indiquer  le  changement  de  diapason  ou  de  tonalité 
d'un  instrument  à  un  autre.)  Enfin,  ou  poussait  la 
simplification  jusqu'à  écrire  toutes  les  parties,  même 
celles  de  basse,  de  contrebasse  et  de  trombones,  en 
une  clé  unique  :  la  clé  de  sol. 

Un  compositeur-éditeur,  Tilliard  père,  fil  plus  : 
comprenant  que,  dans  beaucoup  de  campagnes, 
dans  les  lycées  et  collèges  qui,  à  cette  époque,  parti- 
cipaient, eux  aussi,  à  ce  mouvement  musical  univer- 
sel en  France,  par  la  création  de  petites  fanfares 
pour  égayer  les  promenades  des  élèves  et  les  fêles 
intimes  des  établissements  scolaires;  comprenant, 
dis-je,  que  lacomposition  instrumentale  que  je  viens 
d'indiquer  était  encore  trop  compliquée  pour  ces 
petites  fanfares,  Tilliard  commença  la  publication 
de  compositions  et  d'arrangements  dits  pour  harmo- 
nie ou  fanfare,  et  comportant  les  parties  séparées 
suivantes: 


petite  ftùte,  rè\,. 

petite  ctiirinelte  mi^. 

ire  clariuetlc  si^, 

2°  ctarijietle  si\j. 

l"r  piston  (cornet)  si\r. 

20  piston  si\t. 

1er  liugte  si\}. 

2«  bug  te  si\,. 

petit  tiugle  m/b- 

trompettes  mi  )p. 

l'^r  eor  ou  sajîtiorn  mi\^. 

2*  eor  ou  saxtiorn  min. 


!<;■'  alto  niifi. 

2"  tttlo  mi  \/. 

!'■•  tianjlon  si[t. 

2'  l>arijton  si\}. 

l*"""  tromt'One  ut. 

2'  troml'one  ut. 

trombone  basse  '  lit. 

basse  soto  si  [j . 

basse  si\f. 

contrebasse  mi  [i. 

contrebasse  si\y. 

flatterie  {grosse  caisse  et  caisse). 


Il  ajouta  même,  plus  tard,  les  parties  de  saxofjho- 
nes,  soprano,  alto,  ténor  et  bar ij ton. 

Cela  avait  ainsi  l'air  d'être  orchestré  pour  musique 
d'harmonie  complète;  il  n'en  était  rien.  Tous  les 
morceaux  de  cette  publication  étaient  orchestrés 
réellement  pour  : 


1er  cornet. 
2e  cornet. 

|er  iilto. 

2e  alto. 


|e'  banjtoa. 

2e  ban/toii. 

basse  |et  quelquefois  basse  soto 


et  toutes  les  autres  parties  n'étaieut  que  des  dou- 
blures de  celles-ci,  quitte  à  introduire  des  mesures  à 
compter  dans  les  parties  de  trombones. 

Les  artistes  ont  beaucoup  critiqué  ces  composi- 
tions et  ces  arrangements;  ils  ont  eu  tort.  Cette  pu- 
blication a  rendu  de  grands  services  eu  permettant 
la  naissance  et  les  premiers  vagissements  de  nom- 
breuses petites  sociétés,  qui  n'auraient  pu  vivre  avec 
le  répertoire  des  autres  publications,  moins  rudi- 
mentaires,  sans  doute,  mais  exigeant  une  organisa- 
lion  plus  complète.  Elle  a  encore  eu  le  mérite  de 
mettre  à  la  portée  des  petites  sociétés  quelques  œu- 
vres classiques  mélangées  à  ses  arrangements  sur  les 

1.  Sous  cette  a^tpellation  tie  trombone  basse,  on  entend  le  trombone 
ténor  chargé  de  la  partie  la  plus  grave  des  trombones,  ce  qui  semble 
confirmer,  dans  une  certaine  mesure,  les  doutes  que  j'ai  exprimés  plus 
haut  à  propos  des  conLrebassons  et  des  trombones  basse  et  contre- 
basse. 


2ir.G 
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opéias:  elle  a  d'ailleurs  progressé  coninie  lessociélés 
aux(|iielles  elle  s'adressait,  el  s'est  enrichie,  depuis, 
d'œuvres  plus  complètes;  mais  je  n'ai  à  m'occuper 
ici  que  des  di^buls. 

J'ai  promis  d'indiquer  les  principes  directeurs  de 
l'orcliestralion  poui-  harmonie  et  pour  fanfare;  il  est 
bien  enlendu  que  Je  no  parlerai  que  des  principes 
généralement  admis  maintenant,  el  non  de  ceux 
d'aulrefois  qui  n'auraient  f.'uère  d'utilité  pratique. 

J'ai  dit  pins  haut  que  Tilliard  orchestrait  pour 
deux  ciJincts,  dcii.r altos,  deux  bari/lons  eluneou  deux 
basse:<;  c'est  deux  bugics  qu'il  aurait  fallu  el  non  pas 
deux  carnets  pouravoir  la  faiiiille  complèle  des  sax- 
horns et  obtenir  le  timbre  doux  des  cuivres  à  perce 
coni(ine  du  bas  en  haut  d('  l'échelle  et  avec  une 
étendue  maximum  de  qualre  octaves  et  une  quarte, 
du  sol  grave   de   la  contrebasse   en   si]p  à   I'm/ aigu 


du   huyle   : 


M 


on   pourait  même 


dire  quatie  octaves  el  une  septième,  si  l'on  voulait 
compter  du  sol  grave  de  la  contrebasse  jusqu'à  l'ut 


aigu  du  pelil  bug  le  :        }' 


mais  les 


artistes  capables  de  faire  sortir  ce  contre-rU  sont  si 
rares  qu'on  ne  peut  écrire,  dans  la  pratique,  plus 
haut  que  le  la,  et  encore  cette  note  est-elle  le  plus 
souvent  laissée  dans  l'instrument  par  la  plupart  des 
musiciens  des  fanfares  civiles;  et  puis,  les  petites 
sociétés  dont  nous  nous  occupons  ici  n'ont  jamais 
de  petit  bugle. 

TiLLiAHD  et  tous  les  composileursdeson  temps  qui 
écrivaient  pour  ces  modestes  sociétés  ne  mettaient 
jamais  nen  d'indispensable  au  bugle,  pour  la  raison 
que  la  mode  était  au  piston,  el  que  les  chefs  de  mu- 
sique ne  pouvaient  parvenir  a  décider  leurs  élèves  à 
prendre  le  bugle;  je  me  souviens  d'a\oir.vu,  encore 
en  1873,  dans  un  fête  d'inauguration  de  monument 
patriotique  (Le  mobile  de  la  Maison  brûlée  prés  de 
Kouen;,  de  nombreuses  peliles  far.fares  de  campagne 
avec  six,  sept  ou  huit  cornels  (au  moins  la  moitié  de 
l'effectif  de  la  société)  el  pas  un  seul  bugle.  Aujour- 
d'hui, les  choses  ont  changé  et  les  bugles  se  rencon- 
trent partout. 

Je  suppose  donc  complète  la  famille  des  saxhorns. 
S'il  s'agit  de  la  transcription  d'un  chœur  sans  ac- 
compagnement, la  chose  est  toute  simple,  et  nous  en 
revenons  au  procédé  du  xv'  siècle  :  la  partie  de  so- 
prano sera  transcrite  aux  premiers  bugles,  la  partie 
d'alto  (femme)  ira  aux  deuxièmes  bugles,  le  ténor  aux 
allos,  le  barylon  aux  barytons,  et  la. partie  de  basse 
restera  aux  basses.  Les  contrebasses  ne  joueront  pas. 
S'il   s'agit  de   la   transcription   d'un   chœur   avec 
accompagnement  (accompagnement  de  dessins  et  de 
rythme  différents  du  choeur),  si  les  parties  d'accompa- 
gnement comportent  des  dessins  plus  simples  que  les 
parties  de  chœur,  les  voix  de  femmes  seionl  trans- 
crites aux  premiers  bugles  divisés,  les  voix  de  ténors 
aux  barytons,  et  les  voix  de  basses  aux  basses;  les 
deuxièmes  bugles,  les  altos  et  les  contrebasses  au- 
ront la  répartition  des  parties  d'accompagnement. 
Si,   au   contraire,  les  dessins  d'accompagnement 
sont  pins  difficiles  d'exécution  que  les  parties  cho- 
rales, celles-ci  seront  confiées  aux  deuxièmes  bugles. 


aux  allos  et  aux  basses;  on  réservera  les  parties  d'ac- 
compagnement ou  traits  d'orchestre  au  bugle  solo, 
aux  premiers  bugles,  à  l'alto  sulo,  aux  bai-ytons  et  à 
la  basse  solo. 

S'il  s'agit  d'un  quatuor,  les  deux  voix  de  femmes 
seront  interprétées  par  le  bugle  solo  et  le  meilleur 
des  premiers  bugles,  ou  par  le  bugle  solo,  et  l'alto 
solo,  selon  la  tessiture  delà  deuxième  voix  de  femme; 
si  elle  est  possibb;,  la  deuxièrrre  combinaison  ser'a 
d'une  meilleur-e  sonorité  que  la  première;  les  deux 
voix  d'hommes  seront  rendues  par  le  premier  bary- 
ton et  la  basse  solo,  ou,  s'il  s'agit  d'un  ténor  léger, 
par  l'alto  solo  et  la  basse  solo  ou  le  baryton.  Les  au- 
tr'es  parties  seront  char-gées  de  l'accompagnement 
quelle  qu'en  soit  la  difficulté,  car  ici,  les  qualités  de 
son  et  surtout  de  style  des  parties  représentant  les 
voix  doivent  primer  la  question  de  mécanisme  des 
traits  de  l'accompagnement. 

La  transcription  d'une  cavaline,  d'un  duo  ou  d'un 
trio  se  traite  évidemment  d'après  les  mêmes  prin- 
cipes, comme  nous  n'avons  qu'un  seul  timbre  à  notre 
drsposilion.  Le  bugle  solo  sera  chargé  de  représenter 
la  voix  de  femme,  qu'il  s'agisse  d'un  soprano  légei' 
ou  d'un  soprano  dramatique,  voire  d'un  contralto  : 
pour  la  voix  d'homme,  le  choix  pourTa  s'exercer 
entre  l'allo,  le  bar-yton  ou  la  basse  et,  à  ce  propos,  je 
ne  saurais  trop  m'élever  contre  la  fâcheuse  coutume 
qu'ont  prise  beaucoup  de  chefs  de  musique  de  faire 
exécuter  les  pai'ties  de  baryton  sur  des  basses;  c'est 
là  se  priver  bien  inopportunément  de  l'une  des 
meilleures  unités  de  la  famille  des  saxhorns.  11  y 
a,  en  effet,  une  grande  différence  enli'e  le  son  de  l'alto 
et  le  son  de  la  basse,  et  la  voix  intermédiaire  du 
bai'vlon  est  indispensable  pour'  relier  ces  deux  sons 
l'un  à  l'autre;  d'autre  pari,  le  son  de  la  basse  est 
beaucoup  trop  épais,  trop  lourd  pour  l'exécution  des 
contretemps  et  des  tenues;  le  timbie  du  baryton  a 
encore,  sur  celui  de  la  basse,  l'inappréciable  avan- 
tage de  se  rapprocher  du  timbre  du  cor,  timbre  qui 
manque  si  souvent  à  nos  orchestres  de  plein  air; 
enfin,  dans  le  cas  de  la  traduction  de  deux  voix 
d'hommes,  le  baryton  solo  ne  se  distingue  plus  de  la 
basse  solo,  si  ces  deux  parties  sont  exécutées  sur 
deux  instr'umentsdemême  perceet,  conséquemineni, 
de  même  caractère. 

Il  ne  nous  reste  à  examiner  que  le  cas  de  liaduc- 
tion  de  la  symphonie,  du  piano  ou  de  l'orgue.  Dans 
l'un  quelconque  de  ces  Irois  cas,  comme  nous  ne 
disposons  que  d'une  seule  et  unique  famille,  il  ne 
saurait  être  question  de  traduire  d'après  la  partition 
d'orchestre  symphoniqrie;  cette  traduction  ne  peut 
s'elfectuer  que  sur  la  partie  de  piano  ou  d'orgue 
(originale  ou  réduction  d'orchestre),  et  il  n'y  aura 
qu'à  répartir  dans  les  meilleures  conditions  d'équi- 
libre sonore  possible  les  diverses  parties  superposées 
des  deux  portées  du  clavier'.  Cependant,  il  y  a,  ici, 
une  difficulté  qui  subsiste  dans  tous  les  groupements 
de  fanfare;  souvent,  la  ligne  mélodique  dépasse  à 
l'aigu  l'étendue  des  bugles,  d'autant  plus  que  si, 
théoriquement,  tous  les  instruments  à  pistons,  en 
dehors  des  cors  et  des  trompettes,  peuvent  monter 
à  l'ut  aigu  8"  harmonique,  dans  la  pratique,  surtout 
dans  les  petites  sociétés,  on  rre  peut  demander  aux 
bugles  de  dépasser  le  la  : 


TECHNIQVE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


DE  L  ORCHESTRATION  MILITAIRE    2157 


Pour  vaincre  relte  diflicnlté,  il  n'y  a  qu'un  moyen: 
abaisser  d'une  octave  le  trait,  ou  mieux,  une  partie 
du  Irait  trop  aigu  pour  être  exécuté  tel  quel  sur  le 
bugle.  Evidemment,  cela  ne  va  pas  sans  poi'ter  dom- 
mage à  l'effet  du  trait  ainsi  transposéà  l'octave  infé- 
rieure; de  plus,  si  l'on  transpose  tout  le  trait,  une 
partie  de  ce  trait  passera  sous  une  ou  deux  parties 
de  l'accompagnement;  si,  au  contraire,  on  n'en  trans- 
pose que  la  partie  surélevée,  on  risque  de  dénaluier 
le  sens  mélodique  de  la  phrase;  c'esl  pourquoi,  il 
faut  apporter  aux  mutations  de  re  genre  beaucoup 
de  tact,  et  surtout  éviter  de  faire  ces  mutations  sur 
les  temps  forts  ou  les  parties  fortes  des  temps;  il  en 
est  de  ces  mutations  comme  des  respirations  :  bien 
placées,  elles  passent  inaperçues;  placées  maladroi- 
tement, elles  rompent  tout  le  charme  et  brisent  le 
sens  musical  de  l'œuvre. 

Vers  le  même  temps,  nu  autre  éditeur,  Marc.ceri- 
TAT  père,  commençait  la  publication  de  morceaux 
destinés  égalementaux  petites  sociétés  en  formation, 
mais  cependant  d'un  degré  plus  élevé  (]ue  ceux  de 
ïiLLiARD.  Pour  former  ce  répertoire,  il  lit  appel  à 
des  musiciens  connaissant  parfaitement  les  petites 
fanfares  et  se  rendant  bien  compte  de  ce  qu'il  était 
possible  de  leur  demander  d'efforts  sans  les  décou- 
rager; et  puis  aussi,  et  surtout,  n'ignorant  pas  le 
peu  de  science  musicale  de  tous  ces  chefs  de  fanfare 
improvisés,  qui  ne  savent  pas  plus  l'haimonie  que  les 
règles  de  la  transposition,  et  qui  ne  connaissent  à 
peu  près  bien  que  l'instrument  dont  ils  jouent  (le  pis- 
ton, le  plus  ordinairement),  modestes  collaboiateurs 
d'une  grande  œuvre,  qui  apportaient  seulement  à 
celte  œuvre  une  immense  bonne  volonté. 

Ces'corapositeurs  appelés  par  MAnr.i'EiuTAT  ''uient 
surtout  :  Ulancheteai',  dont  nous  avons  déjà  trouvé 
le  nom  dans  l'édition  Gautrot  pour  l'aufares  de  cava- 
leiie,  et  qui,  je  crois,  sans  pouvoir  l'afllrmer,  était 
ou  avaitété  chef  de  musique  dans  l'armée;  Ziiir.LER, 
chef  d'e  musique  de  cavalerie;  E.  .Marie,  chef  de  la 
fanfare  de  la  darde  nationale;  Michel  Bléceu,  qui 
sortait  du  Gvmnase  militaire,  dont  l'un  des  frères  fut 
chef  de  musique  au  109»  de  ligne,  et  dont  l'antre,  le 
plus  jeune,  me  disait  un  jour  en  [daisantant,  non 
sans  une  légère  pointe  d'ironie  :  »  Je  suis  le  seul  de 
ma  l'aniille  qui  n'ait  pu  faire  un  chef  de  musique, 
je  n'ai  pu  que  devenir  colonel.  »  Il  était  devenu,  en 
effet,  l'un  des  colonels  les  plus  distingués  de  l'armée 
française.  Un  peu  plus  tard,  Millot,  chef  de  musique 
au  67»  de  ligue,  vint  aussi  apporter  son  importante 
et  précieuse  collaboration. 

Dans  cette  édition,  comme  dans  celle  de  Iilliard, 
comme  dans  toutes  les  éditions  françaises  d'ailleurs, 
à  l'exception  des  éditions  spéciales  pour  fanfarp,  de 
Buffet-Crampon  et  de  Galtrot,  chaque  composition 
comprenait  toutes  les  pai  ties  nécessaires  aux  mu- 
siques d'harmonie,  sauf  les  parties  de  hautbois,  de 
grande  (Ifite  et  de  saxophones,  qui  ne  furent  ajoutées 
iiue  beaucoup  plus  tard;  mais  l'orchestration  réelle 
n'était  laite  que  pour  fanfare  et  ne  comportait  que 
les  instruments  suivants  : 


premier  cornet, 
second  cornet, 
triimpeties. 
premier  cor. 
aecond  cor. 
prcnier  trombone, 
second  trnmhnne. 
troisième  trombone, 
petit  /lugle. 
premier  hmjle. 
second  buijle. 


troisième  hugle. 
premier  alto, 
second  alto, 
troisième  alto, 
premier  baryton, 
second  baryton. 
ophicU'ide  ou  l}asse. 
contrebasse  jnif?. 
conlre/msse  si;/, 
tambour. 
.  grosse  caisse. 


Mais,  bien  que  les  parties  de  trompettes,  cors  et 
trombones  fussent  des  parties  spéciales  et  dilféren- 
tes  des  parties  des  saxhorns,  le  fond  de  l'orchestra- 
tion reposait  encore  uniquement,  et  pour  les  mêmes 
raisons,  sur  les  deux  cornets,  les  premier  et  deuxième 
altos,  les  deux  barytons  et  la  basse.  Les  auties  ins- 
truments venaient  ajouter  quelques  effets  surcefond, 
mais  il  n'y  avait  jamais  d'effet  particulier,  et  se  suf- 
fisant par  soi-même,  de  trombones,  de   trompettes, 
ni   de  cors.  IJ'ailleurs,  les  compositeurs  de  ce  réper- 
toire savaient   fort  bien  que  les  sociétés  pour  les- 
quelles ils  écrivaient  n'avaient  jamais  ni  cors  ni  trom- 
pettes; tropheureusesquand  elles  pouvaient  disposer 
d'un  ou  de  deux  trombones;  leur  procédé  consistait 
à  écrire  les  parties  indispensables  aux  saxhorns  et 
cornets,  à  mettre  toujours  aux  cornets  les  passages 
obligés  des  parties  de  trompettes  (pr'océdé  toujours 
eu  usage),  h  mettre  encore  aux  cornets  les  passatres 
essentiels  des  parties  de  bugles,  à  écrire  au  premier 
et  au   deuxième  alto    les  notes  caratéristiques  des 
accords;    le  troisième  alto,  toujours  doublé  par  le 
deuxième  baryton,  était  à  peu  piés  inutile,  et  pres- 
que jamais  joué,  attendu  que  les  sociétés  possédant 
trois  a  tos  préféraient,  avec  raison,  conlier  à  ce  troi- 
sième alto  la  partie  de  premier  cor,  qui  était  en  réa- 
lité écrite  dans  ce  but;   enfin,  la  partie  de  premier 
baryton  portail,  avec  la  mention  à  défaut,  les  fr'ag- 
ments  en  solo  de  la  partie  de  premier  trombone. 

Le  vice  de  tous  ces  arrangements  hybrides  est 
justement  d'encombrer  les  parties  principales  des 
passaires  essentiels  ù  défaut  des  instruments  pour 
lesquels  ils  sont  primitivement  écrits;  tout  ce  qui  est 
écrit  à  défairt  lient  la  [dace  de  ce  qui  devrait  être 
réellement  écrit  pour  l'instrument  principal,  qui 
est  ainsi  réduit  au  rôle  peu  artistique  de  »  bouche- 
trou  i>. 

Résultat  :  toutes  ces  compositions,  qui  ont  rendu, 
je  le  répète,  les  plus  grands  services  aux  petites 
sociétés  en  formation,  ne  produisent  et  ne  peuvent 
produire  d'effet  que  dans  le  milieu  pour  lequel 
elles  ont  été  écrites.  (Jiiant  à  les  faire  exécuter  par 
des  harmoiries,  malgré  les  parties  de  tli'iteet  de  cla- 
rinettes qu'elles  corrtienrient,  il  vaut  mieux  n'eu  pas 
parler. 

.l'en  ai  dit  assez,  je  crois,  pour  faire  comprendre 
toute  la  sincérité  et  toute  l'amidenr  du  regret  que 
j'exprimais  plus  haut,  de  la  disparition  du  répertoire 
écrit  spécialement  pour  fanfare  et  édité  par  les  mai- 
sons Riffet-Crami'On  et  Gactrot;  là,  point  de  à  dé- 
faut, et  surtout,  point  de  parties  entièrement  dou- 
blées sur  d'autres;  toutes  les  parties  qui  figuraient 
sur  la  partition  étaient  des  parties  réelles,  concou- 
rant toutes  à  l'elfet  complet  de  lirrstrumenlation 
annoncée. 

L'éiiitiou  Gautrot  était  divisée  in  trois  séries  : 
petite  fanfare,  moyenne  fanfare  et  grande  fairfare. 
C'était  une  excellerrte  division,  parce  qir'elle  indiquait 
que  l'instrumerrtation  compi'enait  des  familles  plus 
ou  moins  complètes  d'instruments,  mais  cette  divi- 
sion en  série  indiquait  sirrtnrrt  que,  dans  la  pensée 
de  l'aulerir,  sa  composition  était  destinée  à  être 
interprétée  par  irn  personne  1  correspondant  à  la  qua- 
lification de  la  fanfare. 

Pour  continirer  mes  indications  sur'  les  idées  direc- 
trices de  l'orchestration  de  fanfare,  je  vais  me  baser 
sur  les  divisions  de  l'ancienne  édition  Gautrot. 

Petite  fanfare.  —  La  petite  fanfare  comprend  les 
parties  suivantes  : 
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premier  eiirrift . 
siroiiil  cornet. 
premier  Iroinfnnte. 
secoitii  tromlioiie. 
troisit'me  Iromlmiie. 
premier  bugle. 
second  bugle. 
premier  alto. 


si'ciinil  alto, 
tri'i.sicme  nllo. 
premier  fiiirijtiui. 
seconii  btinjton. 
Oamte. 

coutrehasfie  mi[>. 
coHlreliasse  si  [i. 
caisse  Claire. 


S'il  s';if;it  dp  l;i  transcription  d'un  chœur  à  quatre 
voix  sans  accoinpaj,'neim'iil,  on  niettia  la  partie  de 
soprano  aux  cornets  et  aux  premiers  bugles;  les 
mezzo-sopranos  ou  contraltos  iront  aux  deuxièmes 
bufjles  et  aux  altos,  les  lénors  aux  premiers  et  se- 
conds Il  oinliones  et  au  premier  baryton,  elles  basses 
seront  interprétées  par  le  troisième  trombone,  le 
deuxième  baryton  et  les  basses.  Les  contrebasses  ne 
joueront  pas. 

S'il  s'agit  d'un  chœur  avec  accompagnement,  l'in- 
terprétation devient  toute  dillèrente;  le  chœur  sera 
rendu  par  les  seuls  cuivres  clairs  :  premières  voix 
de  femmes  aux  premiers  cornets,  secondes  voix  de 
femmes  aux  seconds  cornets,  ténors  au  premier 
trombone  et  basses  aux  deuxième  et  troisième  trom- 
bones ;  dans  le  cas  où  l'on  disposerait  de  quatre  trom- 
bones, on  mettrait  deux  trombones  pour  les  voix  de 
ténor  et  deux  pour  les  voix  de  basse.  L'accompagne- 
ment sera  dévolu  aux  saxhorns  représentant  l'or- 
chestre syraphonique.  Cependant,  si  l'accompagne- 
ment était  de  peu  d'importance,  on  pourrait  encore 
renforcer  les  cornets  des  premiers  bugles,  à  la  con- 
dition de  doubler  les  trombones  par  les  barytons; 
il  resterait  alors  les  deuxièmes  bugles,  les  altos,  les 
basses  et  contrebasses  pour  l'accompagnement. 

S'il  s'agit  de  solo,  duo,  trio  ou  quatuor  de  chant, 
le  principe  est  encore  changé  ;  alors  que  nous  venons 
de  voir  que  toutes  les  voix  du  chœur  doivent  être 
exprimées  dans  une  famille  de  même  timbre,  et 
que,  si  deux  timbres  sont  employés,  toutes  les  voix 
seront  accolées,  ici,  au  contraire,  on  devra  varier 
les  timbres  suivant  le  caractère  de  chaque  voix;  la 
règle,  sauf  de  rares  exceptions,  est  de  représenter 
le  soprano  par  le  cornet,  le  contralto  par  le  bugle, 
le  ténor  par  le  trombone,  le  baryton  par  le  saxhorn 
baryton,  et  la  basse  par  le  saxliorn  basse  ou  tuba 
(appelé  encoie  quelquefois  par  les  instrumentistes 
I'  i(uatre  cylindres  ». 

S'il  s'agit  d'une  transcription  syraphonique,  les 
saxhorns  recevront  la  mission  d'exprimer  tout  le 
travail  des  instruments  à  archet,  les  bugles,  ne 
pouvant  suivre  les  violons  dans  l'aigu,  seront  souvent 
forcés  de  recevoir  les  mutations  d'octave  dont  j'ai 
déjà  parlé;  les  traits  d'alto  à  cordes  dépassant  à 
l'aigu  ou  au  grave  l'étendue  du  saxhorn  alto  seront 
achevés  par  les  barytons  ou  par  les  bugles  selon  le 
cas;  mais,  si  l'on  veut  que  ces  soudures  ne  soient 
pas  choquantes,  il  faut  avoir  le  soin  de  faire  prendre 
l'instrument  qui  doit  continuer  ou  finir  le  trait, 
quelques  notes  avant  que  l'instrument  précédent 
cesse  de  joiiei';  il  est  encore  prudent  de  ne  pas  faire 
cette  soudure  dans  les  notes  extièmes  de  l'un  ou  de 
l'autre  instrument,  afin  que  le  changement  de  dia- 
pason passe  inaperçu. 

Les  trombones  conserveront  naturellement  toutes 
les  parties  des  trombones  de  la  partition  sympho- 
nique,  et  pourront  quelquefois  accentuer  certains 
tutti  de  basses  en  se  joignant  aux  saxhorns;  toute- 
fois, il  faut  prendre  garde  de  chercher  la  puissance 
et  de  ne  trouvei'  que  de  la  brutalité;  enfin,  dans 
les  piano  et  les  mezzo-f'orte,  les  trombones  rece- 
vront les  parties  de  bassons  et  de  cors  en  ce  qui  n'est 


pas  incompatible  avec  le  mécanisme  de  la  coulisse. 

Les  cornets  rassembleront  sur  leurs  parties,  d'a- 
bord les  parties  de  trompettes,  puis  ce  qu'il  y  a 
d'essentiel  aux  llùtes  et  aux  hautbois,  laissant  seu- 
lement les  tr'aits  de  clarinettes  aux  bugles. 

ICvidemment,  il  n'y  a  pas  beaucoup  de  variété 
dans  les  timbres,  mais  c'est  déjà  beaucoup  mieux 
que  ce  que  nous  avons  vu  dans  les  éditions  précé- 
dentes. 

iloyenne  fanfare. 

Les  mêmes  instruments  que  pour  la  petite  fanfare 
plus  les  cors. 

Pour  tout  ce  qui  regarde  les  transcriptions  de 
chœurs  et  de  pièces  vocales,  je  n'ai  plus  rien  à  ajou- 
ter, au  moins  pour  le  moment,  et,  pour  les  transcrip- 
tions symphoniques,  il  y  a  peu  d'observations  nou- 
velles à  faire. 

Il  va  de  soi  que,  la  fanfare  comporlant  des  cors, 
les  parties  de  trombones  sont  allégées  d'autant. 
Cependant,  il  ne  faut  pas  oublier  que,  de  nos  jours, 
les  moyennes  fanfares,  autrement  dit  les  fanfares 
de  moyenne  force,  n'ont  que  rarement  de  vrais  cors  ; 
ces  paities  de  cors  seront  donc  exécutées  le  plus 
souvent  sur  des  altos,  de  sorte  que,  soit  pour  que 
les  parties  de  cors  se  détachent  des  parties  d'altos, 
soit  pour  être  silr  que  les  notes  graves  des  cors  se- 
ront entendues,  soit  enfin  pour  obtenir  certains  elfets 
de  sonorité,  on  aura  encore  recours  aux  trombones 
ou  aux  barytons. 

Grandes  fanfares» 

Ici,  ni  les  instruments,  ni  le  nombre  des  artistes, 
ni  le  talent  de  ceux-ci  ne  doivent  faire  défaut,  et  la 
disposition  de  la  partition  devra  se  présenter  ainsi  : 

premier  cornet. 

second  cornet. 

première  trompette. 

seconde  trompette. 

premier  et  troisième  cors. 

second  et  qnalriime  cors. 

premier  trombone. 

second  et  troisième  tromtnines. 

(jnatriémc  tromtioae. 

petit  t'utfle. 

Itugle  solo. 

premier  hugie. 

second  et  troisième  higles. 

Sans  doute,  on  doit  se  demander  pourquoi  je 
place  toujours  les  cors  entre  les  trompettes  et  les 
trombones.  Il  est  certain  que  la  famille  des  timbres 
clairs  ne  se  compose  que  des  cornets,  des  trompettes 
surtout  et  des  trombones,  et  que  les  cors,  dont  les 
sons  se  marient  cependant  très  bien  avec  ceux  des 
trombones  dans  le  piano,  constituent,  en  réalité, 
une  famille  à  part;  ils  devraient  donc  être  placés  à 
part  également.  Ce  n'est  qu'une  question  matérielle 
d'écriture  qui  a  fait  prendre  l'habitude  aux  compo- 
siteurs de  leur  donner  cette  place.  En  effet,  les  par- 
ties de  trompettes,  les  trompettes  en  mî'h  ou  en  fa, 
dont  nous  avons  seulement  à  nous  occuper  pendant 
la  deuxième  période,  comportent  fréquemment  des 
notes  avec  lignes  supplémentaires  en  dessous  de  la 
portée;  or,  le  premier  trombone  a,  le  plus  souvent, 
des  notes  avec  des  lignes  supplémentaires  en  dessus 
de  la  portée,  ce  qui  rend  l'écriture  matérielle  de  ces 
deux  parties,  qui  devraient  être  voisines,  à  peu  près 
impossible.  On  pourrait  y  obvier  en  écrivant  les 
trompettes   à   la   manière    des   saxhorns,   avec   le 


alto  solo. 

premier  et  deuxième  altos. 

premier  finn/ton. 

deuxième  lnirijLon. 

basse  solo. 

première  basse. 

seconde  bosse. 

contrebasse  mi  ^. 

contrebasse  si\^. 

timbales. 

tambour. 

grosse  caisse  et  cymbales. 
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quatrième  harmonique  sur  le  Uoisièrae  interligne, 
comme  le  faisait  Skllenick,  mais  ce  système  n'a 
jamais  prévalu,  et  tout  le  monde  écrit  et  lit  le  qua- 
trième harmonique  sur  la  première  ligne  supplé- 
mentaire en  dessous  de  la  portée,  clé  de  sol.  On 
pourrait  encore  éviler  l'inconvénient  d'écriture  de 
ces  deux  parties  voisim-s  en  écrivant  le  premier 
trombone  en  clé  d'u*  troisième  ligne,  comme  on 
faisait  autrefois  pour  le  trombone  alto,  et  comme  on 
peut  le  voir  dans  toutes  les  partitions  de  Mendelssohn; 
mais  l'emploi  de  la  clé  d'ut  quatrième  ligne  est  déjà 
fort  rare  dans  les  partitions  pour  musique  militaire, 
à  cause  du  trop  petit  nombre  de  musiciens  de  l'ar- 
mée sachant  lire  cette  clé,  surtout  depuis  la  sup- 
pression du  Gymnase  militaire  et  des  classes  mili- 
taires du  Conservatoire  (1867). 

Ne  pouvant  se  servir  d'aucun  de  ces  deux  moyens, 
on  a  pensé  que  le  plus  simple  était  de  séparer  ces 
deux  parties  par  les  parties  de  cors  qui,  n'employant 
qu'assez  rarement  les  lignes  supplémentaires,  per" 
mettent  d'écrire  les  parties  de  trompettes  et  de 
trombones  sans  aucune  gêne,  et  c'est  ainsi  que  cette 
habitude  a  été  prise. 

Nous  trouvons,  dans  la  tète  de  partition  que  je 
viens  d'indiquer,  une  partii*  spéciale  de  bugle  solo 
qui  n'a  point  ici  la  signifiiation  habituelle;  cette 
partie  n'indique  nullement  qu'il  y  aura  un  solo  de 
bugle,  ni  même  que  cette  partie  ne  devra  être  jouée 
que  par  un  seul  bugle;  tout  au  contraire,  elle  doit 
être  exécutée  dans  les  grandes  fanfares  par  deuxi 
par  trois  et  même  par  quatre  bugles  solos  si  le  pu- 
pitre des  bugles  est  assez  nombreux;  c'est  une  partie 
en  quelque  sorte  supérieure  à  celle  des  premiers 
bugles,  qui  doit  être  exécutée  par  une  proportion 
d'artistes  pouvant  varier  du  cinquième  au  quart  de 
l'ensemble  des  premiers  bugles,  et  qui,  s'unissant 
aux  petits  bugles  pour  exécuter  les  traits  ascendants, 
alors  que  les  premiers  bugles  font  les  mutations 
d'octave  obligées,  contribue  à  en  atténuer  le  mauvais 
elfet.  Nous  retrouverons  plus  loin  une  distinction 
semblable  pour  la  partie  dite  de  clarinette  solo  dans 
les  grandes  harmonies. 

Nous  trouvons  encore,  dans  notre  tête  de  partition, 
une  partie  d'alto  solo  et  une  partie  de  basse  solo; 
ces  parties  sont  surtout  destinées  à  recevoir  les  traits 
mélodiques  qui  se  trouvent  dans  leurs  registres,  et, 
pour  cette  raison,  elles  ont  souvent  à  jouer  des  traits 
ou  des  fragments  de  traits  qui  se  trouvent  dans  des 
notes  inférieures  à  celles  des  autres  instruments  de 
leur  pupitre. 

Des  chœurs,  quatuors,  trios,  duos  ou  solos,  je  n'ai 
rien  de  nouveau  à  dire. 

Dans  la  traduction  des  pièces  symphoniques,  des 
grandes  ouvertures,  la  certitude  d'avoir  des  trom- 
pettes et  un  quatuor  de  cors  nous  permettra  de 
rechercher  plus  de  couleur  encore;  je  m'empresse 
cependant  d'ajouter  qu'il  en  est  de  l'orchestration 
comme  de  la  peinture.  Hien  n'est  plus  difficile  que 
de  faire  un  tableau  d'une  seule  couleur,  ton  sur  ton, 
c'est-à-dire  un  tableau  où  les  contours  d'un  dessin 
bien  marqué  ne  doivent  se  distinguer  que  par  des 
nuances  très  voisines  d'une  même  couleur;  rien  n'est 
plus  difficile  également  que  d'obtenir  une  exécution 
vraiment  intéressante  de  timbres  (la  couleur  musi- 
cale) avec  les  seuls  instruments  de  cuivre  qu'il  faut 
connaître  d'une  manière  très  approfondie  si  l'on 
veut  être  à  même  d'en  pratiquer  l'emploi  avec  quel- 
que sûreté. 
Tout  ce  qui   vient    du   quintette   à   cordes  sera, 


comme  précédemment,  réparti  aux  saxhorns,  et  les 
traits  de  violons  pourront  être  reproduits  intégrale- 
ment jusqu'à  Vut'^  (ut  de  la  deuxième  ligne  supplé- 
mentaire supérieure,  clé  de  sol)  grâce  aux  petits 
bugles  et  aux  bugles  solos;  si  ces  traits  montent 
plus  haut,  on  fera  la  mutation  d'octave  en  deux  fois; 
d'abord,  les  premiers  bugles,  puis  les  bugles  solos  et 
les  petits  bugles,  ou  même  en  trois  fois  :  premiers 
bugles,  bugles  solos,  petits  bugles,  ce  qui  sera  encore 
meilleur. 

Les  parties  de  trombones  aux  trombones. 
Les  parties  de  cors,  aux  cors. 
Les  parties  de  trompettes,  aux  trompettes. 
Les    parties   de  bassons,  aux   trombones,  si  ces 
derniers  ne  sont  pas  occupés  par  leurs  propres  par- 
ties, et  s'il  s'agit  de  tenues,  de  temps  ou  de  contre- 
temps; aux  barytons,  s'il  s'agit  de  traits,  gammes 
arpèges,  etc. 

Les  parties  de  flûtes,  aux  cornets,  qui  les  rendront, 
bien  entendu,  une  octave  plus  bas. 

Les  parties  de  hautbois,  aux  trompettes,  s'il  n'y  a 
pas  de  traits,  aux  cornets,  si  ces  parties  sont  mouve- 
mentées. 
Les  parties  de  clarinettes,  à  deux  bugles  solos. 
Je  répète  que  je  ne  donne  ici  que  des  idées  direc- 
trices, conséquemmenl  générales,  et  sujettes  à  de 
très  nombreuses  exceptions  suivant  tous  les  cas  par- 
ticuliers qui  peuvent  se  présenter;  je  me  propose 
d'ailleurs,  de  revenir  sur  ce  sujet  dans  la  prochaine' 
troisième  et  dernière  période. 

Bien  que  la  fanfure  doive  n'être  composée  que 
d'instruments  dits  de  cuivre,  c'est-à-dire  à  embou- 
chure, peu  à  peu  les  chefs  de  fanfare  ont  introduit 
les  saxophones  dans  leur  matériel  sonore,  sous  pré- 
texte que  ces  instruments  sont  construits  en  cuivre. 
Les  saxophones  sont  bien  construits  en  cuivre,  en 
elfet,  mais  ce  ne  sont  pas  moins  des  instruments 
à  anche,  qui  doivent  être  considérés  comme  appar- 
tenant à  la  famille  des  bois,  au  même  titre  que  la 
tlùte;  elle  aussi  est  en  métal,  et  pourrait  être  cons- 
truite en  cuivre. 

Quoi  qu'il  en  soit,  et  bien  que  le  mécanisme,  l'em- 
bouchure,  le  doigté  de  ces  instruments  soient  entiè- 
rement différents  de  ceux  des  instruments  à  pistons 
de  nos  jours,  toutes  les  fanfares,  petites,  moyennes 
ou  grandes,  ont  des  saxophones,  et  quelquefois  dans 
une  proportion  telle  qu'elles  deviennent  de  vérita- 
bles fanfares  mixtes  ou  demi-harmonies. 

Dans  le  cas  le  plus  ordinaire,  les  saxophones  ne 
sont  pas  assez  nombreux  pour  équilibrer  les  cuivres 
et  former  une  unité  de  timbre  par  eux-mêmes;  noyés 
au  milieu  des  saxhorns,  ils  s'y  fondent,  et  améliorent 
la  sonorité  générale  sans  en  changer  le  timbre  d'une 
façon  appréciable. 

Je  me  borne  donc  à  indiquer  les  règles  générales 
de  leur  emploi  dans  les  fanfares,  sans  distinction  de 
force  de  ces  fanfares. 

Dans  les  chœurs  sans  accompagnement,  les  saxo- 
phones doivent  compter  en  silence  tout  du  long. 

Dans  les  chœurs  accompagnés,  ils  joueront  avec 
les  saxhorns  et  même,  si  cet  accompagnement  doit 
rappeler  l'idée  de  l'orgue,  et  si  la  famille  des  saxo- 
phones est  complète  du  soprano  au  baryton,  ils  tien- 
dront seuls,  ou  seulement  aidés  des  contrebasses,  le 
rôle  de  l'accompagnement,  le  reste  des  saxhorns 
comptant  des  silences. 

Dans  le  cas  de  chœurs  sans  accompagnement, 
alternant  avec  des  reprises  d'orgue  ou  de  quatuor 
à  cordes,  dans  les  nuances  piano  ou  mezzo-forte. 
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on   pourra  eiiroi'e  employer  les  saxoiilioiies  isolés. 

Dans  les  transcriptions  sytiiphoniques,  les  parties 
de  haiilliois  seront  bien  placées  aux  saxophones 
sopranos,  et  les  solos  ou  duos  de  clarinettes  aux 
saxophones  altos. 

Les  traits  à  découvert  de  bassons  seront  très  bien 
rendus  par  les  saxophones  ténors  s'ils  ne  dépassent 
pas  l'étendue  an  gi'ave  de  ces  derniers,  et  les  saxo- 
phones barytons  sont  les  meilleurs  instruments  pour 
rendre  un  solo  de  violoncelle.  S'il  s'agil  d'iinenseni. 
ble  de  violoncelles,  et  que  le  liait  ou  le  cliant  ne  soit 
pas  trop  grave,  ce  sera  1res  bien  d'unir  en  unhson 
les  saxophonesaltos  aux  saxophones  barytons;  enfin, 
s'il  lant  de  la  force,  on  y  pourra  joindre  les  saxo- 
phones ténors. 

Ainsi  compris  et  employés,  les  saxophones  rendent 
de  grands  services;  ils  détruisent  l'unité  instrumen- 
tale de  la  l'anfaie,  mais  ils  permettent  de  nouveaux 
et  très  heureux  elfets,  et  l'art  musical  ne  peut  qu'y 
gagner. 

Petite  harmonie» 

Si  l'on  comprend  par  petite  harmonie  un  groupe- 
ment dont  les  éléments  constitutifs  ne  sont  pas  com- 
plets, ce  sera  sans  doute  l'occasion  de  trouver  une 
excuse,  une  circonstance  atténuante,  sinon  une  rai- 
son d'être,  à  ce  monstre  qu'est  une  transcription  ou 
un  arrangement  pour  harmonie  ou  fanfare. 

Nous  avons  vu  naitie  cette  conception  dans  les 
débuts  des  sociétés  instrumentales  populaires,  et  sa 
réalisation  dans  les  éditions  TiLLiARoet  Maroueritat; 
mais  ce  système  d'orchestration,  qui  était  très  mau- 
vais pour  harmonie,  avait  au  moins  l'avantage  d'être 
bon  fiour  lan'are,  puisque  la  partition  était  écrite 
uniquement  en  vue  de  ce  groupement,  et  que  les 
parties  de  (lûtes,  de  clarinettes  et  plus  lard  de  saxo- 
phones n'étaient  que  le  doublement  des  parties  de 
fanfare,  ce  qui  enlevait  tout  cachet  artistique  à  l'exé- 
cution du  gioupement  harmonie. 

Les  harmonies  étaient  à  cette  époque  si  peu  nom- 
breuses que  cela  n'avait  pas  grande  importance;  en 
outre,  elles  avaient  la  ressource  de  l'édition  Bliffet- 
Crami'ON  dont  elles  pouvaient  choisir  les  œuvres  les 
plus  faciles  ou  les  moins  compliquées,  et  de  l'édition 
Gai'trot  qui,  de  même  que  pour  les  fanfares,  avait 
disposé  ses  partitions  poiir  petites,  moyennes  et 
grandes  harmonies. 

Il  n'est  peut-être  pas  inutile,  afin  de  comprendre 
l'évolution  nécessaire  de  rorchestration  pour  instru- 
ments à  vent,  de  résumer  ici  en  quelques  ligues  le 
mouvement  de  la  musique  populaire  en  France. 

Kin  du  xvui"  siècle,  formation  des  musiques  mili- 
taires et,  par  imitation,  de  quelques  musiques  de 
gardes  nationales. 

Première  moitié  du  xixe  siècle,  évolution  constante 
des  musiques  militaires  et  comme  nombre  d'instru- 
mentistes et  comme  nature,  système  et  propoTlions 
d'instruments  par  corps  de  musique.  Perfectionne- 
ment des  flûtes,  hautbois  et  clarinettes  et  adoption 
des  instruments  à  pistons. 

Dans  les  seules  grandes  villes  et  dans  quelques 
centres  industriels  du  Nord,  maintien  des  musiques 
des  gardes  nationales  et  création  lente  de  plusieurs 
musiques  municipales. 

En  1838,  KoLLAND  et  ses  quarante  chanteurs 
montagnards  béarnais  entreprennent  leur  immense 
voyage  artistique,  et  iléterminent  le  mouvement 
musical  populaire,  avec  la  création  de  nombreuses 
sociétés  chorales.  | 


Itix  ans  après  (1848),  Eugène  Delaportf.  va  de  ville 
en  ville,  et  de  village  en  village,  consolider  et  lixer' 
l'uîuvre  immense  de  Holland,  amvre  insoupçonnée  île 
son  auteur. 

Deuxième  moitié  du  xix"  siècle.  Les  instruments  à 
pistons  d'un  système  simple  et  unique  permettent  la 
foimation  de  nombreuses  fanfares. 

Lesmusiques  militaires  achèvent  leur  organisation 
par  l'adoption  du  saxophone. 

Le  saxophone  pénètre  dans  l'organisation  des  fan- 
fares. 

Le  saxophone,  instrumenta  anche  conduisant  na- 
turellement à  la  clarinette,  d'une  part,  et  d'autre  part, 
le  service  militaire  à  temps  de  plus  en  plus  réduit, 
laissant  revenir  chez  eux  chaque  année  de  nombreux 
musiciens  qui  faisaient  autrefois  leur  carrière  au 
régiment,  contribuent  à  la  transformation  de  beau- 
coup de  fanfares  en  harmonies. 

Ce  mouvement  est  confirmé  par  l'évolution  des 
proportions  des  trois  sections  des  sociétés  musicales 
(chorales,  fanfares,  harmonies)  dans  les  concours  or- 
phéoniques. 

De  185it  à  1860,  les  sociétés  chorales  forment  le 
gros  contingent,  et  les  fanfares  et  les  harmonies  sont 
une  inl  me  minorité. 

De  1860  à  1880,  les  fanfares  augmentent  sans  cesse 
de  nombre  et  finissent  par  dominer  à  elles  seules 
celui  des  chorales  et  des  harmonies  réunies. 

De  1880  à  19iio,  les  chorales  n'augmentent  plus,  le 
mouvement  ascensionmd  des  fanfares  se  ralentit, 
tandis  que  le  nombre  dis  harmonies  augmente  sen- 
siblement. 

Eu  1912,  au  concours  international  de  Paris,  il  y 
avait  190  sociétés  françaises,  se  décomposant  ainsi  : 
76  chorales,  74  fanfares  et  40  harmonies. 

Les  sociétés  instrumentales  sont  donc  toujours 
prédominantes  sur  les  sociétés  chorales,  mais  les 
fanfares  ont  peidu  la  majorité  qu'elles  avaient  sur  les 
deux  autres  groupes  réunis;  elles  ont  même  perdu 
la  majorité  sur  les  chorales,  tandis  que  les  harmonies 
ont  dépassé  la  moitié  du  nombre  des  fanfares. 

Le  nombre  des  harmonies  airgmentant,  il  est  na- 
turel que  l'orchestration  des  partitions  qui  leur  sont 
destinées  doive  être  plus  soignée.  11  serait  même  tout 
à  fait  logique  que,  comme  autrefois  chez  Bl'ffet- 
Cbampon  et  chez  Gautrot,  l'orchestration  harmonie 
fût  tout  à  lait  distincte  de  l'orchestration  fanfare,  et 
ce  ne  sont  certes  pas  les  compositeurs  spéciaux  qui 
s'y  opposeraient,  tout  au  contraire;  mais  il  faut 
compter  avec  les  éditeurs  qui  se  refusent  à  faire  les 
frais  de  deux  éditions  pour  un  seul  morceau,  ou  d'une 
édition  pour  une  œuvre  qui  ne  s'adresse  qu'à  une 
partie  de  leur  clientèle  et  non  à  la  totalité.  C'est  là 
un  bien  mauvais  calcul,  parce  que  la  clientèle  har- 
monie rtnii-a  par  abandonner  ces  éditions  bon  mar- 
ché, mais  qui  ne  répondent  pas  à  ses  besoins,  sans 
satisfaire  la  clientèle  fanfare  avec  une  orchestra- 
tion bâtarde  qui,  voulant  tout  concilier,  ne  répond 
à  rien. 

Ahandorrnant  l'orchestration  purement  fanfare, 
doublée  simplement  en  harmonie,  on  procède  géné- 
ralement ainsi  : 

On  établit  la  partition  harmonie,  en  évitant  de 
mettre  autre  chose  que  le  chant  prinripal  aux  cor- 
nets et  aux  premiers  bugles,  laissant  en  blanc  tout 
ce  qui  revient  aux  clarinettes  seules;  puis,  la  parti- 
tion achevée,  on  ajoute  aux  cornets  et  bugles,  sur  les 
blancs  laissés,  les  traits  de  clarinettes  seules,  en  ins- 
crivant au-dessus  de  chaque  trait  ajouté  la  mention  ; 
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à  défaut  ou  en  fanfare  ou  encore  clarinette,  et  en  ins- 
crivant au-dessus  de  cliacun  des  fragments  de  la  vraie 
partie  la  mention  :  obligi'. 

Quelquelois,  mais  déjà  plus  rarement,  on  écrit  la 
partition  harmonie  comme  elle  doit  être  écrite,  puis 
on  ajoute  une  partie  spéciale  de  cornet,  unedebugle 
et  une  d'alto  suivies  de  la  mention  fanfare. 

Enfin,  un  procédé  spécial  aux  éditions  belges,  le 
moins  mauvais,  consiste  à  écrire  la  partition  d'har- 
monie avec  les  parties  de  premier  et  de  second  bu- 
gle  tiarmonie  et  de  remplacer  en  fanfare  ces  deux 
parties  par  les  parties  spéciales  de  petit  bugle,  bugle 
solo,  premier  bugle,  deuxième  et  troisième  bugle. 

Tons  ces  procédés  sont  mauvais. 

1°  Parce  (|iie  la  tonalité  qui  convient  le  mieux  pour 
l'harmonie,  eu  égard  au  rapport  de  la  transcription 
des  parties  de  violons  aux  clarinettes,  est  rarement 
la  même  que  celle  qui  conviendrait  le  mieux  pour 
la  fanfare,  eu  égard  à  la  transcription  de  ces  mêmes 
parties  de  violons  aux  biigles. 

2°  Parce  que,  ne  pouvant  compter  sur  les  saxo- 
phones qui  ne  doivent  Jamais  être  obligés  en  fanfare, 
les  transcripleurs  doublent  toujours  ces  instruments 
par  les  barytons  et  altos;  ceci  alourdit  la  sonorité  et 
paralyse  les  saxhorns  dans  l'emploi  (]ui  devrait  en 
être  fait  pour  des  parties  complémentaires  de  la  par- 
tition symplionique;  ces  dernières  ne  peuvent  ainsi 
être  exprimées. 

3"  Parce  qu'il  est  impossible  de  rendre,  avec  une 
partie  de  cornet  et  une  partie  de  bugle,  même  avec 
toutes  les  parties  de  bugles  des  éditions  belges,  tous 
les  lins  détails  qu'on  rencontre  souvent  dans  les  par- 
ties de  tlùtes,  hautbois  et  clarinettes  dialoguant  avec 
les  violons. 

Si  l'on  comprend,  par  ;5e<t(e  harmonie,  une  harmo- 
nie aux  ressources  des  plus  restreintes,  mais  devant 
jouer  néanmoins  un  répei  toire  écrit  spécialement 
pour  elle,  j'en  tend  s  :  pour  toutes  les  petites  haimonies 
d'une  façon  générale,  il  faudrait  l'instrumenterainsi  : 


une  phte  petite  ou  fintnde 
une  première  clarinette, 
une  seconde  clarinette, 
un  aaxophone  alto, 
un  Riixophone  ténor, 
un  premier  cornet, 
un  xeconii  cornet, 
nn  premier  trombone, 
un  second  trombone. 


nn  premier  buqlc. 

nu  second  bugle. 

un  premier  alto. 

un  second  alto. 

un  premier  hnrijton. 

un  second  barijlnn. 

une  basse. 

une  contrebasse  en  mi  i 


Et  l'on  devra  se  borner  à  orchestrer  des  œuvres 
dont  tous  les  détails  peuvent  être  exprimés  avec  ces 
seules  parties  obligées. 

Les  parties  de  : 


petite  clarinette, 
saxopfione  soprano, 
saxophone  baryton. 


troisième  trombone, 
troisième  alto, 
contrebasse  eu  si  \y. 


I 


seront  écrites  avec  autant  de   soin  que  les   parties 
précédentes,  mais  sans  rien  contenir  d'obligé. 

Si  la  transcription  porte  sur  un  chœur  sans  accom- 
pagnement, on  répartira  les  voix  dans  tous  les  cui- 
vres inclusivement  (je  rappelle  une  dernière  fois  que 
les  saxophones  doivent  être  considérés  comme  des 
instiuments  de  bois,  ne  serait-ce  que  pour  leur 
anche).  Les  quatre  voix  du  chœur  devront  être  con- 
tenues dans  les  cuivres  clairs  (cornets  et  trombones), 
et  dans  les  cuivres  doux  (saxhorns),  contrairement 
au  quatuor  solo,  dont  les  première  et  troisième  voix 
(soprano  et  ténor)  seront  aux  cuivres  clairs  (cornet 
et  trombone),  et  les  deuxième  et  quatrième  voix  (con- 


tralto et  basse  ou  baryton)  aux  cuivres  doux  (bugle 
et  basse  ou  baryton).  Les  bois  compteront. 

Si  la  transcription  traite  un  chœur  accompagné, 
le  chœur  sera  aux  enivres  jusqu'aux  barytons  inclu- 
sivement, et  les  bois,  soutenus  des  basse  et  contre- 
basse, recevront  tout  l'accompagnement.  Cependant, 
si  le  chœur  doit  être  cOupé  par  des  rentrées  de  trom- 
pettes et  trombones,  les  saxhorns  seuls  recevront 
les  parties  du  chœur,  et  les  cornets  et  trombones  se- 
ront réservés  pour  lesdiles  rentrées. 

Dans  le  cas  des  quatuors,  trios,  duos  ou  solos,  l'ac- 
compagnement des  cordes  va  aux  bois  et  basses;  les 
tenues  ou  dessins  de  cors  ou  de  bassons  vont  aux 
altos,  et  mieux  aux  barytons,  quelquefois  aux  trom- 
bones; les  dessins  de  clarinettes  vont  aux  bugles, 
ceux  do  fhUes  ou  de  hautbois  aux  cornets,  mais  en 
ayant  soin  de  ne  jamais  ou  presque  jamais  employei' 
le  même  timbre  que  l'instrument  ou  les  instruments 
chargés  des  parties  chantantes. 

Dans  le  cas  d'un  solo,  mais  d'un  solo  seulement, 
on  peut  confier  une  cavatine  de  soprano  à  la  clari- 
nette solo,  une  canlilène  de  contralto  au  saxophone 
alto;  le  duo  de  ces  deux  voix  pourrait  encore  se  faire 
à  la  rigueur  sur  ces  deux  instruments,  mais  avec 
beaucoup  de  discrétion  de  la  pari  du  saxophone, 
sous  peine  d'écraser  ou  d'annihiler  la  clarinette.  He- 
présenter  une  voix  par  un  instrument  de  cuivre,  et 
une  autre  voix  par  un  instrument  de  bois,  dans  un 
duo,  était  un  procédé  souvent  employé,  il  y  a  un  demi- 
siècle;  aujourd'hui,  ce  même  procédé  serait  consi- 
déré comme  une  faute  grossière. 

S'il  s'agit  d'une  transcription  symphonique,  choi- 
sir des  œuvres  simples,  renfermant  peu  ou  pas  de 
détails  de  tîntes,  de  hautbois  on  de  clarinettes,  qui 
ne  sauraient  être  rendus  convenablement  dans  une 
harmonie  de  composition  insirumeutale  aussi  res- 
treinte. Ces  réserves  faites,  voici  comment  on  pro- 
cède. 

Les  cordes  vont  aux  bois. 

Les  flittes,  si  le  passage  est  bien  à  découvert,  iront 
à  la  flûte  et  à  la  clarinette  solo;  sinon,  elles  seront 
baissées  d'une  octave,  et  portées  aux  cornets,  de 
même  que  les  hautbois  et  les  trompettes. 

Les  clarinettes  de  la  partition  symphonique  iront 
aux  bui'les,  les  clarinettes  de  l'harmonie  étant  réser- 
vées pour  interpréter  les  violons. 

Les  cors  et  bassons,  comme  il  est  dit  plus  haut, 
dans  le  cas  du  quatuor. 

Moyenne  liarnioiiie. 

Ici,  nous  considérerons  comme  parties  obligées, 
en  plus  de  celles  désignées  plus  haut  pour  la  petite 
harmonie,  les  instruments  suivants  : 


petite  clarinette, 
saxophone  soprano. 

Les  parties  de  : 

hautbois» 
troisième  alto. 


.saxophone  baryton, 
troisième  trombone. 


contrebasse  en  si^. 


devront  encore  ne  rien  contenir  d'obligé. 

La  partie  de  petite  clarinette  pourra  contenir  les 
passages  en  solo,  à  découvert,  de  deuxième  ou  même 
de  première  grande  flûte  d'orchestre. 

Le  saxophone  soprano  remplacera  le  hautbois 
dans  tout  ce  qu'il  aura  d'obligé. 

Pour  les  diverses  transcriptions,  procéder  comme 
je  l'ai  dit  au  sujet  de  la  petite  harmonie,  en  tenan 
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compte  des  qneUiues  iiisliunieiils  obligés  fu  plus. 

(liranile  harmonie. 

La  partition  devra  contenir  les  parties  suivantes  : 


peliU  /lilte. 

grande  /liïle  (imi'  ou  ileui). 

kaullmi.i  (doux). 

yelUe  clitriiifllt  (une  ou  deux). 

clariiielle  solo  (uue  partie  des- 
tinée à  plusieurs  instru- 
mentistes). 

premières  elariiielles, 

seciiiiiles  clarinettes. 

Iroisièmex  clarinettes. 

sttxojihnne  suiiranii. 

sn.rophane  alto  (une  |iartie,  quel- 
quefois deux). 

saxophone  Icnor  (une  partie, 
quelquefois  deux). 


sa.vophnne  liariilon. 

preiiiicr  cornet. 

second  cornet. 

trompettes  (deux  parties). 

cors  (deux  parties). 

premier  et  troisième  tromhono 

second  et  t^nnlricme  Ironilioncs 

premier  liiu/le. 

second  bngle, 

altos  (deux  ou  trois  parties). 

hnrijton  (deux  parties). 

liasse  solo, 

liasse. 

contrebasse  mi\j, 

contrebasse  si|>. 


C'est,  sauf  de  très  minimes  exceptions,  avec  cette 
disposition  instrumentale  qu'ont  été  écrites  les  ma- 
gnifiques transciiptions  que  j'ai  citées. 

Pour  la  iranscriplion  d'un  cliœur  sans  accompa- 
gnement, mettre  les  parties  chorales  aux  cornets  et 
trombones,  d'une  part,  aux  Imgles,  altos  barytons 
et  basses,  d'autre  part,  les  bois,  trompettes,  cors  et 
contrebasses  coinplent. 

Pour  la  transcription  d'un  chœur  accompagné,  on 
traite  le  chœur  comme  ci-dessus;  si  l'accompagne- 
ment doit  rappeler  l'impression  de  l'orgue,  il  doit 
être  réparti  surtout  aux  saxophones,  complétés  par 
les  clarinettes  et  les  contrebasses;  les  trompettes  et 
cors  comptent;  s'il  doit  représenter  l'orchestre,  tous 
les  bois,  les  trompettes,  les  cors  et  les  contrebasses 
y  participent. 

Il  peut  arriver  qu'on  ait  à  transcrire  un  double 
chœur  avec  orchestre.  Dans  ce  cas,  on  met  le  chœur 
qui  doit  avoir  le  pins  d'autorité  anx  cornets  et  tiom- 
bones,  qu'on  peut  renforcer  des  trompettes  et  des 
cors,  et  l'on  porte  le  second  chœur  aux  saxhorns'. 

Pour  les  quatuors,  trios,  iluos,  solos,  je  n'ai  rien  à 
ajouler  à  ce  que  j'ai  dit  précédemment. 

Pour  la  traduction  de  la  symphonie,  la  tâche 
devient  plus  aisée,  sans  pourtant  demander  moins 
de  soins,  car  il  n'y  a  pas,  il  ne  peirt  y  avoir  de  règles 
alisolues  dans  les  trailuctiorrs  de  ce  fleure,  chaque 
cas  particulier  demandant  souventurre  solution  diffé- 
rente ;  l'alliage  des  instruments  les  plus  sympathiques 
les  uns  aux  autres  peut  très  bien  ne  donner  que  des 
résultats  médiocres,  tandis  qu'on  obtiendra  parfois 
des  résultats  par-faits  avec  l'assemblage  le  plus  hété- 
rogène qu'orr  puisse  rêver  :  témoin  le  célèbre  "  Pif, 
Pal',  Pouf»  des  Hur/iienols,  si  souvent  cité,  où  Meveh- 
BEER  a  eu  l'idée  géniale  d'accompagner  la  voix  de 
basse  de  Marcel  d'un  basson,  d'une  paire  de  cym- 
bales et  d'une  petite  flûte. 

En  règle  généi'ale,  c'est  toujours  aux  clarinettes, 
saxophones,  basses  et  contrebasses  que  va  tout  le 
travail  des  cordes. 

Les  passages  à  découvert  de  llftte,  de  hautb'ois,  de 
clarinette  restent  à  ces  instruments,  s'ils  sont  suffi- 
samment isolés  de  l'accompagnement  pour  être 
entendus;  s'ils  sont  écrits  trop  au  grave  pour  se 
détacher  suffisamment  de  l'accompagnement,  il  vaut 


1.  On  peut  PII  voir  un  exemple  caractéristique  dans  la  sélection  sur 
Enguerrande  de  Aug.  Gh\puis,  par  M.-A.Suver  ;  chœur  des  prêtres  et 
«hœur  du  peuple,  page  11  de  la  partition  piano  et  chant. 

Conilucleur  Harmonie,  Evette  éditeur. 

Piano  et  chant,  Chucbe.ns  éditeur. 


mieux  les  remplacer  par  d'autres  instruments,  comme 
je  l'indiquerai  en  étudiant  la  troisième  période. 

Les  bassons  doivent  être  transcrits  tanlût  aux 
saxophones  ténors,  tantôt  aux  saxhorns  barytons  ou 
aux  trombones,  suivant  les  cas,  suivant  aussi  que  les 
instruments  de  remplacement  sont  libres  ou  em- 
ployés par  d'autres  parties. 

Les  trompettes  restent  aux  trompettes,  mais,  si  le 
passage  est  essentiel,  il  est  loirjours  bon  ou  prudent 
de  les  renforcer  ou  de  les  doubler  des  cornets. 

Les  cors  restent  aux  cors.  Cependant,  comme,  en 
dehors  des  très  grandes  harmonies  et  de  quelques 
rares  musiques  militaires,  les  parties  des  cors  sont 
exécutées  sur  des  altos,  il  est  bon  d'examiner  si  l'etfet 
cherché  ne  sera  pas  plus  sûrement  atteint  en  met- 
tant les  passages  en  dehors,  soit  aux  barytons,  soit 
aux  trombones. 

Les  parties  de  trombones  restent  aux  trombones. 

Les  saxhorns  sont  comme  des  instrumenis  de  ré- 
serve, toujours  prêts  à  renforcer  ou  à  soutenir  un 
pupitre  faible;  se  joignant  aux  instruments  à  anche 
pour  souligner  un  forte,  se  liant  aux  cors  pour  en 
compléter  les  accords,  suppléant  une  clarinette  solo 
qui  ne  serait  pas  entendue  dans  le  grave,  remplaçant 
un  basson  ou  un  cor  solo  absent;  n'ayant,  par  eux- 
mêmes,  aucun  instrument  de  la  symphonie  à  repré- 
senter en  propre,  le  transcripleur  habile  sait  en  tirer 
parti  en  les  employant  à  propos  pour  augmenter  la 
couleur  de  sa  partition  et  donner  à  l'exécution  le 
maximum  d'efTet  et  de  puissance. 


TROISIÈME   PÉRIODE 
LORCHESTRATION   IVlODERNE 

J'ai  considéré  comme  grande  fanfare  et  comme 
çyriinde  harmonie  ce  qu'avaient  permis  les  décrets  de 
1854  et  1860,  comme  constitution  des  musiques  mili- 
taires, parce  que  cette  organisation  avait  donné  les 
instruments  les  plus  perfectionnés  que  l'on  connût  à 
cette  époque,  sauf  les  bassons  qu'on  avait  supprimés 
à  tort,  même  pour  les  musiques  de  la  Garde,  et  les 
cors  dont  oir  avait  privé  les  musiques  des  régiments 
d'infanterii'. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  parler  de  l'organisation 
du  personnel,  que  ces  deux  décrets  avaient  divisé  en 
quatre  classes  d'artistes  ayant  rang  respectivement 
lie  soldai  de  première  classe,  de  caporal,  de  sergent 
et  de  sergent-niajor;  une  série  de  décrets,  de  déci- 
sions et  de  circulaires  s'espaçant  du  b  octobre  1872 
jusqu'à  nos  jours,  a,  peu  à  peu,  ramené  ces  artistes 
au  rang  le  plirs  inférieur  des  soMats  de  l'armée;  il 
nie  suflit  de  dire  que  le  décret  de  1860  avait  permis 
aux  chefs  de  musique  de  constituer  un  personnel 
d'artistes  pouvant  rivaliser  de  talent  avec  le  person- 
nel des  meilleures  musi(|nes  de  n'importe  quelle 
autre  armée  et,  dans  tous  les  cas,  capable  d'inter- 
préter magistralement  les  transcriptions  des  ouver- 
tures et  fragments  d'opéras. 

Ces  deux  éléments  d'art,  le  matériel  instrumental 
elle  personnel  artistique,  avaient  permis  aux  artistes 
chefs  de  musique,  qui  en  avaient  la  disposition  et  la 
direction,  de  créer,  pour  les  mettre  en  valeur,  un 
magnifique  répertoire  dont  j'ai  déjà  donné  un  aperçu. 
Jusqu'à  1867  (date  de  leur  suppression),  pour  les 
fanfares  de  cavalerie^,  jusqu'à  la  fin  de  1872,  pour 


2.  Je  ne  ptiis  considérer  comme  fanfares  artistiques  ce  qui  reste 
sous  le  vocaltle  de  fanfare  dans  les  régiments  de  cavalerie  actuels. 
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les  musiques  d'ini'anlerie,  ces  fanfares  et  ces  har- 
monies furent  des  orchestres  de  plein  air  modèles, 
et  les  meilleures  musiques  civiles  ne  pouvaient  pré- 
tendre qu'à  s'en  rapprocher  le  plus  possible.  Depuis 
(872,  et  malgré  le  dévouement  inlassable  des  chefs 
de  musique,  nos  harmonies  militaires  réorganisées 
(c'est  le  terme  ironique  du  décret  du  S  octobre  1872) 
sur  de  nouvuiles  bases,  puis  modifii'es  par  une  infi- 
nité de  détails  successifs  qu'il  serait  horsde  propos 
de  rappeler  ici,  nos  harmonies  militaires,  dis-je,  ont 
perdu  peu  à  peu  de  leur  valeur  d'autrefois;  il  y  a  de 
1res  rares  exceptions  pour  quelques  musiques,  se 
recrutant  dans  le  Nord,  au  moyen  de  musiciens  tout 
formés  qui,  à  leur  ari'ivée  au  régiment,  n'ont  qu'à 
se  metlre  an  pupilro  pour  reprendre  la  partie  laissée 
en  soullraiice  pai'  le  camarade  libéré. 

Pendant  ce  temps,  les  fanfares  et  les  harmonies 
civiles  ont  continué  de  progiesseï',  et  un  certain 
nombre  de  celles-ci  peuvent  désormais  servir  de 
modèles  et  d'exemples  aux  harmonies  militaires. 

Cependant,  trois  musiques  de  l'armée  ont  échappé 
au  désastre  :  ce  sont,  comme  je  l'ai  dit,  les  musiques 
des  Dépôts  des  Equipages  dp  la  Flotte  de  Hrest  el  de 
Toulon,  et  la  musique  de  la  Garde  Républicaine  à 
Paris  qui,  toutes  trois,  ont  conservé  les  avantages 
du  décret  du  16  août  1834,  en  y  ajoutant  même  quel- 
ques améliorations  comme  nombre  d'artistes  et 
comme  composition  inslrunientale. 

Pour  indiquer  la  tendance  des  idées  nouvelles  en 
matière  île  composition  instrumentale,  je  vais  don- 
ner celles  de  la  grande  fanfare  La  Sirène  de  Paris  et 
de  l'haimonie  de  la  Garde  Républicaine. 


Faufare  La  Siréae 

Siirruso/fhones  sopranos  (tr'Ois). 
Sarrusii/tftoiie  haryton  (un). 
Surrusophoiie  /jasie  'un). 
Harrusophoue  Cditlrelmsxe  (un). 
Saxophone  sopranino  (unV 
Saiophonex  sopranos  (quatre). 
Saxophones  atlas  (cinq). 
Saxophones  ténors  (quatre). 
Saxophones  hanjtons  (quatre). 
Saxophones  liasses  (deux). 
Cornets  à  pistons  (cinq). 
Trompettes  (huit). 
Cors  (tiuit). 
Trombones  (seize). 


de  Paria  (en  1922). 

Petit  lingle  (un). 
Bngles  sotos  (dix-huit). 
Premiers  bngles  (neuf). 
Seconds  limjles  (cinq). 
Troisii^nies  buyles  (trois). 
Altos  (huit). 
Barytons  (quatre). 
Basses  fdnu/.ei. 
Contrebasse  mi  ^  (une). 
Contrebasses  si^  (huit.. 
Contrebasse  à  eorUes  (une). 
Timbales  (une  paire). 
Batterie  (cinq). 


J'ai  divisé  les  bugles,  à  cause  de  leur  répartition 
très  peu  usitée  quant  au  nombre  dans  chacune  des 
parties. 

Nous  trouvons  ici,  pour  la  première  fois,  des  sar- 
rusophones,  la  famille  complète  îles  saxophones 
depuis  le  sopianino  en  min  aigu  jusqu'au  saxophone 
basse  en  si  [■'  grave,  et  une  contrebasse  à  cordes,  ce 
qui  lait  bel  el  hien  vingt-six  instruments  à  anche 
dont  six  à  anche  double,  plus  un  instrument  à  ar- 
chet. 

.Nous  avions  déjà  vu,  au  concours  international  de 
musiques  militaires  en  18*J7,  une  harmonie  hollan- 
daise employer  la  contrebasse  à  cordes,  mais  c'est 
ici,  pour  la  première  fois,  que  nous  rencontrons  cet 
instrument  dans  une  fanfare,  c'est-à-dire,  dans  un 
groupement  qui  est  censé  n'employer  que  des  ins- 
truments de  cuivre. 

Nous  avons  encore  lieu  de  faire  une  autre  re- 
maripie  : 

Le  groupement  qualifié  fanlare  avait  sa  raison 
d'être  pour  les  musiques  de  cavalerie.  En  effet,  la 
plupart  des  instruments  à  pistons  peuvent,  à  la 
rigueur,   être    tenus,    au   moins   pour   un   instant, 


d'une  seule  main,  et  c'est  là  une  qualité  précieuse 
pour  des  cavaliers,  tandis  que  tous  les  instruments 
de  bois,  tliite  et  saxophones  compris,  doivent  être 
tenus  constamment  des  deux  mains. 

Le  groupimenl  fanfare  a  encore  sa  raison  d'être 
quand  il  permet  de  former  une  société  musicale  dans 
un  village  ou  dans  une  petite  ville  dépourvue  des 
ressources  musicales  nécessaires  à  la  formation  ou 
à  l'entretien  d'une  harmonie. 

11  est  enlin  encore  justifié  quand  le  groupement 
artistique  doit  ne  comporter  qu'un  personnel  tout 
à  fait  restreint,  comme  c'est  le  cas  pour  les  fanfares 
de  chasseurs  à  pied  ou  d'infanterie  coloniale;  encore 
est-il  bon  de  remarquer  que  les  chasseurs  à  pied 
emploient  presque  toujours  des  saxophones,  ce  qui 
n'est  pas  réglementaire  pour  eus,  et  (jne  les  musi- 
ques d'infanterie  coloniale,  qui  devraient  être  com- 
posées comme  celles  di-s  chasseurs  à  pied,  emploient 
non  seulement  des  saxophones,  mais  encore  des  cla- 
rinettes, des  hautbois  et  des  flûtes,  ce  qui  en  fait  de 
véritables  harmonies. 

Le  cas  de  Lu  Sirène  et  de  toutes  les  grandes  fan- 
fares civiles  est  tout  autre. 

Le  nombre  des  artistes  composant  le  personnel  de 
La  Sirène  est  de  cent  trente-huit.  Ce  n'est  pas  là  un 
personnel  restreint. 

Le  siège  de  cette  société  est  à  Paris;  ce  n'est  donc 
pas  l'impossibilité  de  recruter  flûtes,  hautbois  et  cla- 
rinettes qui  empêche  La  Sirène  de  se  Iransibrmer 
en  harmonie. 

Est-ce  enfin  la  difficulté  des  morceaux  à  interpré- 
ter qui  l'arrête'.'  Hien  moins  encore,  car  voici  quelques 
œuvres  de  son  répertoire,  et  il  est  tout  à  fait  liors  de 
doute  que  l'exécution  en  serait  infiniment  plusaisée 
en  harmonie  qu'en  fanfare. 
iH'^iivres  faisant  partie  du  répertoire  de  La  Sirène  : 

Onverlnre  d'Egmont Beethovkn. 

Ouiertiire  de  Fidelio Id. 

Symphonie  en  ni  majeur Id. 

Symphonie  en  ni  minenr Id. 

Symphonie  pastorale  .    Id. 

Marche  an  suppliée  de  la  Symphonie 

Fantusti</ne  . ' Brrî.ioz. 

Ourertiire  dn  roi  d'Ys Lalo, 

Hapsodie  h^*  :' Liszt. 

Ouverture  de  Phèdre Masseskt. 

Ouverture  de  FrilioU Th.  Dubois. 

Ouverture  du  Songe  d'une  Nuit  d'Etc .  Mi-:ndelssohn. 

Symphonie  Jupiter    Mozart. 

Ouverture  du  Tannhâuser R.  Wagner. 

Ouverture  des  Pécheurs  de  Saint-Jean .      Widor. 

Il  est  indiscutable  que  toutes  ces  œuvres,  qui  ont 
été  écrites  pour  grand  orchestre  de  concert,  et  dont 
l'une,  la  rapsodie  de  Liszt,  n'est  qu'une  pièce  pour 
pianiste  virtuose,  que  toutes  ces  œuvres,  dis-je,  sont 
de  la  plus  haute  difficulté;  Il-s  transcrire  et  les  faire 
exécuter  par  une  fanfare,  si  complète  soit-elle, cons- 
titue un  véritable  tour  de  force.  C'est  là,  senible-t-il, 
la  seule  raison  d'existence  de  ces  grandes  et  excel- 
lentes fanfares,  et  la  seule  ambition  de  leurs  direc- 
teurs et  présidents  :  montrer  qu'ils  peuvent  exécuter 
les  choses  les  plus  difficiles. 

Il  faut  admirer  la  bravoure  de  ces  artistes,  applau- 
dir à  la  somme  de  travail  accompli  pour  vaincre 
toutes  les  diflicultés,  mais  reconnaître  que  l'art  et 
l'interprétation  de  la  pensée  des  maîtres  n'y  gagnent 
riHU.  Transcrire  pour  harinonie  des  œuvi'es  sympho 
niques  constitue  déjà  une  moditication  de  la  concep 
tion  première  de  ces  œuvres,  modification  bien  rare- 
ment avantageuse,  mais  qui  a  sa  très  grande  utilité 
au   double  point  de  vue  de   l'éducation    musicale 
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populaire  l't  tic  l;i  ilécentialisatioii,  de  la  vulj,'arisa- 
tion  artistique  dans  le  bon  sens  du  mot. 

Mais  transcrire  ces  œuvres  pour  fanfare,  c'est  les 
habiller  d'un  véritable  travestissement  ;  car  si  les 
clarinettes  ne  peuvent  rendre  les  linesses  et  le  tim- 
bre à  la  fois  si  délicat  et  si  pénétrant  des  violons,  que 
dire  du  transport  des  parties  de  violons  aux  biigles, 
qui  ont  encore  bien  moins  d'étendue,  de  finesse  et 
de  timbre  que  les  clarinettes,  quels  que  soient  le 
talent  et  la  virtuosité  des  artistes  qui  les  jouent. 
Sans  doule,  il  vaudrait  mieux  entendre  exécuter  ces 
traits  par  d'e,\cellents  bulles  que  par  de  mauvaises 
clarinettes;  mais  la  question  n'est  pas  la  quand  il 
s'agit  de  fanfaies  d'excellence,  dont  le  siège  est  situé 
dans  de  grandes  villes,  dont  les  ressources  en  par- 
faits clarinettistes  sont  au  moins  aussi  abondantes 
qu'eu  virtuoses  du  bugle. 

Les  véritables  intérêts  de  l'art  voudraient  que  l'on 
ne  formât  de  fanfare  que  là  seulement  où  les  res- 
sources artistiques  manquent  pour  créer  et  entre- 
tenir une  harmonie.  Une  harmonie  est  plus  apte  que 
tout  autre  groupement  à  faire  connaître,  apprécier 
et  admirer  en  plein  air  ou  partout  où  l'on  ne  peut 
disposer  d'un  bon  orchestre  symphonique,  non  l'ha- 
bileté d'un  excellent  Iranscripteur,  non  la  virtuosité 
de  vingt,  de  trente,  de  quarante  bugles,  non  la  pa- 
tience et  la  persévérance  d'un  chef  d'orchestre  pour 
obtenir  des  nuances  (ines  et  délicates  de  sa  niasse 
de  cuivres,  ou  pour  atténuer,  pour  masquer  les  mu- 
talions  d'octave  dans  la  mesure  du  possible,  mais 
pour  taire  admirer  la  pensée  d'un  grand  maître  en 
s'éloignant  le  moins  qu'il  se  peut  de  la  conception 
première,  en  s'attachant  à  conserver  les  etfets  de 
puissance,  de  légèreté,  de  tristesse,  de  gaieté,  de 
poésie  du  chef-d'œuvre  à  interpréter. 

Voici  maintenant  la  composition  instrumentale 
actuelle  de  la  musique  de  la  Garde  lîépublicaine. 

Je  place  en  regard,  pour  comparaison,  les  elTectifs 
de  1834  et  1867. 
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Nous  voyons  ainsi  la  continuation  de  l'évolution,  à 
l'aide  des  instruments  perfectionnés  ou  nouveaux, 
vers  le  rapprochement  du  timbre  et  des  etfets  de 
l'orchestre  symphonique. 

Les  cuivres  sont  restés  les  mêmes  et  sans  change- 
ment dans  le  nombre. 

Les  tlùtes  sont  augmentées  d'une  unité. 

Les  hautbois  sont  également  augmentés  d'une 
unité,  soit  comme  hautbois,  soit  comme  cor  anglais; 
de  plus,  la  famille  est  complétée  par  les  deux  bas- 
sons. 

Les  clarinettes  ont  plus  que  doublé  leur  nombre; 
en  outre,  elles  ont  aussi  augmenté  leur  famille  de 
deux  clarinettes  basses. 

Les  saxophones  ont  perdu-leurs  deux  sopranos  et 
reporté  ces  deux  instrumentistes  sur  un  troisième 
saxophone  ténor  et  sur  un  saxophone  basse. 

Entin,  un  sarrusophone  contrebasse  en  »ii  h  et  deux 
contrebasses  à  cordes  sont  venus  soutenir  tout  ce 
pupitre  d'instruments  à  anche  chargé  de  représen- 
ter les  instruments  à  archet  de  l'orchestre  sympho- 
nique. 

Le  répertoire  aussi  a  continué  son  évolution  dans 
le  sens  symphonique;  on  ne  fait  plus  de  pot-pourri 
ni  de  mosaïque  sur  un  opéra,  et  la  fantaisie  est  de- 
venue une  sélection  dans  laquelle  on  a  remplacé  les 
multiples  petits  fiaj;ments  d'autrefois  par  trois  ou 
quatre  scènes  entières;  d'où, une  sorte  de  suite  d'or- 
chestre; on  va  plus  loin  encore,  et  l'on  traduit 
tout  un  tableau  et  même  tout  un  acte;  enfin,  on 
transcrit  aujourd'hui  des  symphonies,  des  suites 
d'orchestre  et  même  des  oratorios  entiers. 

Voici  quelques  œuvres  de  ce  nouveau  répertoire  : 


Manon,  scène  de  Saint-Sulpice  (Massbnkt) 

Werther,  sélection  (iVUssenet) 

Enguerramte,  sélection  {A.  Coapdis) 

Ode  Triomphale  de  la  Rêiiutilique  (suite  d'orcliestre) 

(A.  HliLMF.s) 

L'Artésienne,  l"  el  2»  suites  (G.  Bizet) 

L'Artésienne.  1  r»  et  2»  suites 

Pfirsifal,  Enchantement  du  Vendredi  Saint  (R. 

Wagner) 

Prélude  du  Déluije  (Saint-Sakns) ■  • 

Faust,  prélude  et  premier  tableau  (Ch.  Goonod).. 

Faus/,  dernier  tableau,  —     

Fans/,  quatuor  du  jardin  et  duo.  —     

La  Juive,  premier  acte  (Halévy) 

Rapsodie  Camlnidgienne  (BooRGAOLT-Docoi^nRA-ï  , 

Rapsodie  Soriégienne  (Lalo) 

Uarie-ilagdeleine,  les  quatre  actes  (MassenetJ.  . . 

Ère,  les  quatre  parties  (Massenkt) 

Adagio  de  la  Jf  sgmphonie  en   ut  minenr  (Saint- 

Saens) 

l'eer  Gyal,  suite  d'orchestre  (E.  Gbieg) 

Pelléas  el  Uélisande.  suite  d'orchestre  (0.  Facré)  .  . 

Scènes  pittoresques  (MassenetI 

Scènes  de  Féerie  (Massenet) .... 

Scènes  Alsaciennes  (Massenet)    

Première  suite  d'orchestre  (Massunet) 

Scènes  Dramatii/ues  (Massbnet) 

Scènes  Bohémiennes  ((;.  Bizet) 

Impressions  d'Italie  (G.  Charpentier) 

Roma  (G.  Bizet) 

Symphonie  Funlastique  (Berlioz) 

Sijmphonie  Fantastique  (Bert.ioz) 

Symphonie  en  re  mineur  (C.  Franck) 


GiRONCB. 
GiRONCE. 
SOYER. 

SOÏER. 

T.  Ddheac. 
G,  Pabès. 

Meister. 

SOYKR. 

WlTTMAN.N. 

ID. 

II). 

ID. 

L,  Chic 
Baknier, 

GiRONCE. 
11.. 

G.  Park.<. 
Barmer. 

SOYFB. 

G.  Pares. 

Barnier. 

Lançon. 

Edstace. 
G. Corroyez, 
Lançon. 

GlRONCE. 

J,    Sarbadt. 

GlBONCE. 

G,  Parés. 
G.  Parés. 


Pour  achever  l'évolution  instrumentale,  au  point 
où  en  est  la  facture  moderne,  il  faudrait,  el  j'en  ai 
déjà  lu  le  désir  exprimé,  il  faudrait  employer  tous 
les  instruments  connus  h  l'heure  présente,  dontl'état 
de  perfection  est  assez,  avancé  pour  permettre  de 
jouer  dans  tontes  les  tonalités. 


1.  L'un  des  hautbois  joue  le  cor  anglais,  au  besoin, 

2.  L'un  des  trombones  joue  le  Iromborie  basse  en  ut,  :iu  besoil. 
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La  paitition  se  présenterait  alors  ainsi 


timbre  cristallia. 


timbre  vibran  t 
(anche  double) 


timbre  doui 
(anche  simple) 


Pelilc  /liile  en  nU'  »"  "' 
Flûte  tierce  en  mi\r  ou  fa 
erande  flûte  en  ut 
FIMe  basse  en  sol 
Haiilbnis  piistoral  en  sol  ou  lit[i 
tlaiitliois  en  mi\^ 
Hautbois  en  ut 
Hautbois  d'amonr  eu  la 
Cor  ont/lais  en  fa 
Hautbois  barijlon  en  ut 
Basson  en  mi  h 
Hasson  en  ut 
Contrebasson  en  «/ 
Sarrusoiihone  sopranitio  en  mit? 
Sarrusojihone  soprano  en  si  [7 
Sarrnsophone  alto  en  /Hr'h 
Sarrnsophoue  ténor  en  .«(  (1 
Sarrnsophone  harijton  en  "/if? 
1.      Sarrusoplimie  basse  en  «^  ou  en  sif» 
Sarrnsophone  contrebasse  en  j/uf? 
Sarrnsophone  contrebasse  en  a(  ou  en 

,«> 
Pe/i/c  clarinette  en  /«t? 
Pf/iVtr  clarinette  en  »«'b 
Première  qranile  clarinette  en  .si'li 
Seconde  grande  elnrtnette  en  .si  {7 
Clarinette  alto  en  mi  1? 
Clarinette  basse  en  sifi 
Clarinette  contralto  en  wib 
Ctarinelte  contrebasse  en  si  p» 
Saxophone  sopranino  en  wib 
Saxophone  soprano  en  xi  [i 
Sflxopbone  alto  en  mi[} 
î^a.Tophone  ténor  en  5i  [7 
Saxojihone  bariiton  en  mi  Ij 
Saxophone  basse  en  si  [1 
Sajophone  contrebasse  en  mib 
/V/i;  cornetliao  aiqu  en  »i|? 
PeW  CADif/  en  («ib 
Premier  cornet  en  si  b 
Second  Cornet  en  sib 
Trompettes  en  sib  ûu  «/ 
Trompettes  en  mi  b  ou  fa 
Trompettes  basses  en  sij,  ou  itt 
Trom'ione  sopranino  dit  en  ut  (si  pj 
Trombone  soprano  dit  en  s/)/  //«j 
Trombone  alto  ilit  en  mib  (réi/j 
Trombone  ténor  dit  en  ut  lsi[,) 
Trombone  basse  dit  eu  sol  (  /'a^ 
Trombone  contrebasse  ilit  en  »/  ('si h  '■ 
Premier  et  troisième  cors  en  mi  ,y  ou  /'« 
Second  et  quatrième  cors  en  mib  ou  fa. 
Cornophotic  alto  en  nii[i 
Cornophone  barijlon  en  si  b 
Cornophone  basse  en  si  b 
Cornophone  contrebasse  en  mib 
Cornophone  contrebasse  en  si  b 
/'«(i/  Auff/f  en  mi  h 
Premier  bugle  en  si  b 
Second  buf/te  en  sib 
Premier  alto  en  mib 
Second  et  troisième  altos  en  mi  ii 
Premier  bartjton  en  sil' 
Second  baryton  en  sib 
Brtsse  en  si  b 
Contrebasse  en  mi  b 
Contrebasse  en  sib 
Timéfl/es. 
Trtméortr, 
Crosse  caisse  et  cymbales. 

avec  au  moins  soixante-neuf  (69)  portées,  ce  qui 
présenterait  déjà  une  difficulté  et  comme  écriture  et 
comme  lecture. 

Certains  penseront  qu'on  pourrait  réduire  ce  nom- 
tire  en  écrivant  les  parties  de  sarrusopliones  et  de 
saxophones,  dont   l'étendue  et  le  mécanisme   sont 


timbre  clair 
(perce  cylin- 
drique). 


timbre  spécial 

vibrant 

(perce  conique 

longue). 


timbre  doux 
(perce  cylin- 
drique brtîve). 


sensiblement  les  mêmes,  sur  des  portées  communes. 
et.ie  n'ignore  pas  qu'il  existe  des  partitions  sur  les- 
quelles on  peutlire.entêledes  deuxième  et  troisième 
lignes  des  saxophones  :  saxophone  allô  et  clarinette 
alto;  saxophone  ténor  et  clarinette  basse. 

Ecrire  toujours  la  même  partie  à  des  instruments 
dont  le  timbre  et,  conséquemment,  le  caractère  est 
tout  différent  ne  serait  pas  plus  logique  que  d'écrire 
une  partie  de  saxophone  alto  pour  une  clarinette  alto, 
ou  une  partie  de  saxophone  ténor  pour  une  claii- 
nette  basse.  Ces  instruments,  qui  s'allient  d'ailleurs 
parfaitement  entre  eux,  n'ont  point  la  même  étendue 
ni  la  même  qualité  de  son;  c'est  faire  abandon  bien 
légèrement  d'effets  tout  particuliers  que  d'écriie  une 
partie  commune  pour  des  instruments  qui  n'ont  de 
semblable  que  la  tonalité.  Il  ne  viendrait  à  personne 
l'idée  d'écrire  les  cornets  et  les  bugles  sur  des  portées 
communes,  et  cependant,  le  rapport  de  ces  instru- 
ments entre  eux  est  de  beaucoup  plus  rapproché  que 
celui  qui  différencie  une  clarinette  d'un  saxophone. 

Pour  nous  rendre  compte  de  tout  cela,  nous  allons 
d'ailleurs  étudier  maintenant  notre  orchestre  futur 
par  familles  d'instruments,  et  nous  laisserons  à  l'a- 
venir le  soin  de  fixer  délinitivement  l'emploi  pratique 
qu'il  en  peut  être  fait. 

Flûtes. 

La  grande  llûte  en  ut,  la  tliite  proprement  dite,  est 
un  instrument  parfait  dans  son  étendue  complète  de 


trois  octaves 


É 


du-o- 


son  timbre,  pure- 


ment cristallin  dans  les  deu.v  octaves  supérieures, 
s'étoffe  peu  à  peu  en  descendant  l'octave  inférieure 
jusqu'à  se  rapprocher  du  timbre  du  saxophone  so- 
prano ou  du  saxophone  alto,  mais  avec  beaucoup 
moins  de  force.  Toutefois,  il  taut  tenir  compte  qu'en 
harmonie,  les  tlûtisles  habitués  à  jouer  dans  l'aigu 
ont  rarement  de  la  puissance  dans  les  notes  graves. 

tr.         tr. 

0    \>         \- 
A  part  les  deux  trilles  suivants  :  X^ — 


iro- 


dont  le  premier  ne  pourrait,  d'ailleurs,  avoir  de  ter- 
minaison, tous  les  trilles  peuvent  se  faire,  et  la  tlûte 
peut  exécuter  les  tiaits  les  plus  rapides  ou  les  plus 
compliijués. 

La  petite  flûte,  qui  sonne  comme  un  quatre  pieds 
d'orgue,  a  toutes  les  qualités  de  vélocité  et  de  brio 
de  la  grande  flûte,  mais,  moins  timbrée,  elle  ne  se 
prête  pas  à  l'expression  de  la  mélodie  large  et  ne 
peut  être  convenablement  employée  en  solo  que  dans 
les  mouvements  vifs.  Elle  n'a  pas  de  patle  d'ul,  et 
ses  sons  fondamentaux  (harmoniques  1)  ne  commen- 
cent qu'au  ré. 

Les  petites  flûtes  en  ut  très  bien  faites,  seules, 
peuvent  monter  jusqu'à  lut  aigu;  les  autres  et  les 
petites  flûtes  en  r^b  ne  peuvent  guère  monter  qu'au 
la  ou  au  sib  : 


bo    f* 


iar: 


îliii; 
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Comme  pour  la  grande  (liMeiles  notes  yiaves  sunl 
peu  employt^es  taule  d'une  snnoiilé  sullisante. 

L'emploi  de  la  petite  (lùte  en  n!- était  parfaite- 
ment justifié  avec  l'ancien  système  à  ciixj  clés,  sys- 
tème avec  lecjuel  il  élait  diflicile  de  jouer  dans  les 
tonalilés  liemolisi'es,  mais,  depuis  l'adofjtion  du  sys- 
tème RoKiui,  il  est  incompiéliensifile  qu'on  ne  cherche 
pas  à  réaj^ii-  poui-  (généraliser  l'emploi  de  la  petite 
tlûte  en  ut. 

An  point  de  vue  de  l'étendue,  il  est  plus  aisé  d'at- 
teindie  le  s/ 1.  aifju  sur  la  pelile  lliUe  en  ut  que  d'at- 
teindre le  la  aigu  sur  la  petite  flûte  en  ni  h,  et  comme 
ce  la  est  la  note  la  plus  aiguë  que  l'on  puisse  écrire 
en  musique  d'harmonie,  l'étendue  n'est  nullement 
restreinte. 

Au  point  de  vue  du  doigté,  il  est  indifférent,  avec 
le  système  Boëhm,  de  jouer  dans  les  tonalités  diésées 
ou  bémolisées,  et  nos  tlntistes  il'harmonie  sont  beau- 
coup plus  familiarisés  avec  ces  dernières,  les  parties 
de  grande  tlûte  ayant  toujours  deux  bémols  de  plus 
que  les  parties  des  instruments  en  si  (i  de  la  tonalité 
générale. 

Au  point  de  vue  de  la  jusiesse,  il  est  indiscutable 
que  l'artiste,  jouant  alternativement  de  la  grande 
et  de  la  petite  llùle,  a  tout  avantage  à  avoir  ses  deux 
instruments  dans  la  même  tonalité.  On  reproche 
souvent  le  manque  de  justesse  de  la  petite  flûte,  et 
l'on  ne  songe  pas  à  la  difficulté  qu'il  y  a  pour  un 
artiste,  venant  de  jouer  un  instrument  en  ut,  à  con- 
trôler d'une  façon  certaine  et  impeccable  la  jusiesse 
d'un  instrument  en  ré[>.  Avec  les  deux  flûtes  en  ut, 
au  contraire,  l'artiste  passe  avec  facilité  de  l'un  à 
l'antre  de  ses  instruments  sans  changement  de  tona- 
lité dans  l'armature  de  sa  pailie  et  dans  l'oreille. 

Il  n'y  aurait  donc  que  des  avantages  à  adopter  la 
petite  flûte  en  ut. 

La  flûte  en  mHi  ou  fa,  qui  élait  employée  avant 
l'adoption  du  système  Boëhm,  a  été  abandonnée  par- 
tout, dès  l'adoption  de  celui-ci,  et  il  ne  parait  pas 
qu'il  y  ait  intérêt  à  la  reprendre;  l'étendue,  l'égalité 
ei  la  beauté  des  sons  de  la  giande  flûte  continuée 
par  la  petite  flûte  ne  laissent  pas  désirer  une  flûte 
interniédiaii  e. 

La  flûle  basse  en  sol  ne  parait  être  qu'un  instru- 
ment d'exposilion  ou  d'amateur;  en  fait,  on  ne  la 
voit  nulle  part  dans  les  orchestres  symphoniques  les 
plus  complets,  et  y  serait-elle  employée,  que  snn 
utilité  serait  encore  problématique  dans  l'orchestre 
d'harmonie,  où  elle  serait  complètement  noyée  au 
milieu  des  clarinettes. 
La  famille  des  flûtes  se  trouve  donc  ramenée  à 


deux  seuls  imlividus,  et  elle  paraît  manquer  d'alto* 
et  de  basses.  Cependant,  il  n'est  pas  impossible  de 
produire  lelTet  d'une  famille  absolument  complète 
dans  un  passage  particulier.  J'ai  fait  remarquer  (|ue 
les  sons  graves  de  la  grande  flûte  se  rapprochent 
du  timbre  des  sons  du  saxophone,  mais  avec  moins 
de  force  et  de  puissance;  il  suffirait  donc  d'équili- 
brer la  puissance  des  différents  éléments  jouant 
ensemble  dans  un  passage  à  découvert  pour  donner 
l'illusion  d'une  famille  très  homogène  ainsi  com- 
posée : 

/■    petilf  /liite.  P  grande  flûte  alto  (saxoph.me 

//■  i/ranite  fltite  première.  allô). 

//'  ijrnnde  fliile  seconde.  P  grande  fiùle  basse  (saxophoii'' 

P  i/ranile  /hile   Iroisicrae  (saxo-  ténor). 

phoue  soprano).  P  ///-««((«/(«(e  contrebasse  (saxo- 

phone baryton). 

Famille  qu'on  pourrait  encore  prolonger  dans  le 
grave  avec  les  saxophones  basse  et  contrebasse. 

J'ai  dit  que  l'orchestration  pour  harmonie  mo- 
derne a  beaucoup  perdu  de  la  simplicité  antique; 
nous  allons  maintenant  pouvoir  le  constater. 

La  flûte,  dans  l'orchestre  symphonique,  a  son  timbre 
particulier  qui  se  détache  et  se  reconnaît  au-dessus 
ou  au  milieu  de  tous  les  violons,  et  la  flûte  garde 
toujours  dans  cet  orchestre  son  rôle  de  flûte.  Dans 
l'orchestre  d'harmonie,  il  en  va  tout  autiement:  à 
part  les  passages  à  découvert,  c'est-à-dire  le  cas  on 
la  flûte  Joue  à  une  distance  d'octave  au  moins  an- 
dessMS  des  clarinettes,  ou  bien  le  cas  on  l'accompa- 
gnement est  assez  piano  pour  bien  laisser  entendre 
les  sons  jolis  et  purs,  mais  néanmoins  faibles,  de  la 
flûte  en  plein  air,  cet  instrument  ne  domine  plus 
assez,  poui'  conserver  son  caractère  propre;  alors,  sa 
personnalité  disparaîl  et  son  emploi  doit  être  modi- 
fié. On  le  joint  aux  clarinettes  pour  interpréter  la 
partie  de  premier  violon  et  soutenir  les  clarinettes 
solo  et  petites  clarinettes  dans  les  traits  aigus.  Em- 
ployée ainsi,  la  flûte  se  marie  parfaitement  avec  les 
clarinettes  et  rend  des  services  très  appréciables. 

Hautbois. 

Le  hautbois  pastoral  en  sol  ou  ta  ■■■,  plus  connu  sous 
le  nom  de  musette,  a  été  employé  dans  des  solos 
spécialement  écrits  pour  cet  instrument  vers  le  mi- 
lieu du  XIX'  siècle.  Le  succès  n'en  fut  pas  considé- 
rable, faut-il  croire,  puisque  ces  morceaux  furent 
joués  plus  tard,  tout  simplement  sur  le  hautbois 
en  ut. 

Kn  voici  l'étendue  : 


* 


\f-& 


iffet 


be- 


fiffet 


É 


1>Q 


:^axi 


PII  ,tii1  \p  Ijorni 


^1'  I"  " 


du  -Q  ou  du  «- 


Toutefois,  les  notes  aiguës  doivent  être  bien  mau- 
vaises, car  je  ne  crois  pas  qu'on  ait  écrit  au-dessus 
de  ce  sol  : 


* 


Pour  le  hautbois  en  mil,,  j'avoue  bien  humblement 
que  je  n'en  connais  pas  une  seule  application;  j'en 
dirai  la  raison  probable  un  peu  plus  loin. 


Étendue  du  hautbois  en  mi\^  : 


t>o 


duu 


Le  hautbois  en  ut  est,  avec  le  basson,  le  plus  par- 
fait représentant  des  instruments  à  timbre  vibrant 
(anche  doublet;  c'est  celui  de  tous  les  instruments  à 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


DE  L'ORCHESTRATION  MILITAIRE    2167 


vent  dont  la  voix  se  rapproche  le  plus  de  celle  du 
violon';  malheureusement,  son  étendue  est  trop 
courte  pour  en  assumer,  en  harmonie,  tous  les  solos. 
En  effet,  celte  étendue,  qui  peut  être  portée  à  la  ri- 


gueur du  sïb  grave  au  la  aigi 


"■■$ 


bo 


soit  tout  près  de  trois  octaves,  ne  peut  guère  être 
pratiquée  en  musique  d'harmonie  que  du  si[r  grave 


bô 


au  mi  b 


soit  deux  octaves  et  une 


bu 


quarte. 

Les  trilles  laif-si  ou 


grave 


♦ 


tr. 


stb-''oh>  sii-doii;  do-ré'h  au 

tr. 


tr. 

b 


sont  impossibles, 


j(ô     bo     l^o     « 

mais  tous  les  autres  peuvent  se  faire.  Pour  le  reste  : 
gammes,  arpèges,  articulations,  dans  toutes  les  tona- 
lités, cela  dépend  du  talent  de  l'artiste.  L'instrument, 
tel  qu'il  est  de  nos  jours,  peut  tout  permettre;  il  n'en 
reste  pas  moins  le  plus  difficile  et  le  plus  délicat  à 
bien  jouer  de  tous  les  instruments  à  vent. 

Le  hautbois  d'amoitr  ou  haatbnis  en  la  est  très  peu 
connu;  il  n'est  encore,  comme  jp  l'ai  dit,  qu'une  pièce 
d'exposition  ou,  tout  au  plus,  un  instrument  d'ama- 
teur. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


W^fai- 


autjo 


duo 


Le  cor  anglais,  en  fa,  a  le  mécanisme  et  le  doigté 
en  tout  semblables  à  ceu.\  du  hautbois,  mais  il  faut 
bien  se  garder  de  lui  demander  la  même  virtuosité; 
son  timbre,  essentiellement  mélancolique,  s'y  oppo- 
serait seul;  il  faut  compter,  en  outre,  avec  l'écarte- 
ment  plus  grand  des  doigts  et  avec  le  manque  de 
fixité  de  l'instrument  qui,  malgré  le  soutien  qu'il 
reçoit  du  cordon  auquel  il  est  suspendu,  n'est  main- 
tenu que  bien  faiblement  par  les  lèvres  qui  tiennent 
une  toute  petite  anche  fixée  sur  un  instrument  rela- 
tivement lourd. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


£ÊEe± 


duo 


é 


du  o 


Si  l'on  peut  dire  que  le  cor  aw/lais  est  un  hdutbois 
en  fa,  à  plus  forte  raison  peut-on  dire  que  le  haut- 
bois-baryton est  un  cor  anglais  en  ut,  car  le  carac- 
tère du  hautbois-baryton  participe  bien  plus  de  celui 
du  cor  anglais,  que  le  caractère  de  ce  dernier  par- 
ticipe de  celui  du  hautbois.  Au  reste,  même  méca- 
nisme, même  doigté,  mais  écaitecnent  des  doigts  un 
peu  moins  grand  que  sur  le  cor  anglais. 

Comme  il  s'écrit  en  clé  de  soi,  il  sonne  comme  un 
seize  pieds  d'orgue  : 

I.  Un  artiste  peut,  avec  une  anche  faible,  en  donner  l'illusion. 


duo 


Je  questionnais  un  jour-  Frédéric  Triébert,  cher- 
cheur persévérant,  artiste  d'une  conscience  absolue 
et  père  du  hautbois  moderne,  sur  les  qualités  res- 
pectives des  liautbois  de  diverses  tonalilés,  notam- 
ment de  celui  en  rtb,  qui  avait  élé  autorisé  dans 
l'armée  et  de  l'essai  qu'il  avait  fait  du  hautbois  en 
sib-  Il  me  répondit  ceci  :  u  Le  hautbois  n'a  ses  qua- 
lités et  surtout  son  timbre  particulier  qu'avec  la 
longueur  de  la  tonalité  d'ut;  plus  court,  si  peu  que 
ce  soit,  il  devient  aussitôt  criard  et  prend  le  carac- 
tère de  musette;  plus  long,  il  se  voile  et  prend  de 
suile  les  sons  mélancoliques  du  cor  anglais.  » 

Je  pense  que  toute  la  question  de  l'emploi  de  ces 
instruments  se  trouve  résumée  dans  ces  quelques 
mots  du  célèbre  facteur. 

En  ellét,  la  première  qualité  que  Ton  doit  deman- 
der k  un  instrument  d'orcheslre,  c'est  de  pouvoir  se 
prêter  à  tons  les  styles  et  de  pouvoir  servir  à  l'in- 
terpi'étation  de  tous  les  sentiments.  Or,  de  toute  la 
famille,  le  hautbois  en  ut  est  le  seul  qui  puisse  être 
employé  inditféremment  pour  exprimer  la  joie  ou  la 
douleur;  il  peut  remplacer  la  musette  dans  l'expres- 
sion d'une  scène  pasi orale,  il  peut  suppléer  le  cor 
anglais  pour  chanter  une  langoureuse  cantilène,  et, 
mieux  que  ce  dernier,  il  saura  être  vigoureusement 
dramatique;  il  remplit  donc  parfaitement  la  condi- 
tion primordiale  pour  l'orchestre  en  général  et  l'or- 
clifstre  d'Iiar  monie  en  particulier.  En  est-il  de  même 
pour  le  hautbois  pastoral,  qu'il  soit  en  la  b,  eft  sol,  en 
fa,  ou  même  en  miji?  ICvidemment  non;  son  timbre 
agreste,  pastoral  (dans  le  sens  de  conducteurs  de 
troupeau.\),  ne  conviendra  toujours  qu'à  des  scènes 
champêtres,  à  des  danses  paysannes,  et  dès  qu'il 
l'entendra,  l'auditeur  pensera  au  berger  et  le  cher- 
chera; ce  timbre  sera  donc  déplacé  dans  tous  les 
autres  cas  qui  sont  évidemment  la  majorité;  de  plus, 
ce  timbre  est  trop  spécial,  trop  en  dehors  pour  pou- 
voir se  tondre  avec  les  autres  timbres  de  l'orchestre; 
or,  un  instrument  d'oichestre  n'a  pas  toujours  des 
solos  à  faire,  et  il  doit  à  son  tour  pouvoir  entrer  dans 
la  sonorité  générale  et  effacée  de  l'accompagnement. 
Tel  n'est  pas  le  cas  du  hautbois  pastoral. 

Le  cor  anglais  et  ses  congénères,  le  hautbois  d'a- 
mour et  le  hautbois  baryton,  ne  peuvent  être,  eux 
non  plus,  au  moins  présentement,  des  instruments 
d'orchestre;  de  timbre  spécial,  plus  mélancolique, 
plus  triste  que  le  timbre  du  hautbois  en  ut,  ces  ins- 
truments, parfaits  pour  exprimer  dans  le  solo  les 
plus  extrêmes  douleurs,  comme  celle  d'Eléazar  qui 
pleure  sur  le  sacrifice  de  sa  fille  dans  La  .Juive,  ou 
l'immense  mélancolie  du  pâtre  éloigné  de  tout  con- 
tact humain,  comme  au  début  du  dernier  acte  de 
Tristan  et  Iseult,  ce  timbre,  cette  langueur  déton- 
neraient de  la  plus  étrange  façon  dans  toute  œuvre 
gaie  ou  simplement  virile. 

Au  reste,  comme  ces  instruments  sont  toujours 
joués  par  des  hautboïstes,  il  n'y  a  aucun  inconvénient 
à  les  employer  dans  le  solo  quand  la  traduction  ou 
le  sujet  le  comportent^. 

2.  En  1876  ;  j'étais  alors  jeune  sous-clief  de  musique,  frais  émoulu 
(lu  concours. 

3.  Je  parle  ici  seulement  pour  les  grandes  harmonies,  qui  peuvent 
disposer  (le  ces  instruments  coûteux,  et  non  pour  les  harmonies  ordi- 
naires qui  ont  tout  juste  les  instruments  indispensables. 
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La  l'amille  des   hautbois,  ainsi  rAdiiile  à  un  seul 
spécimen,  peut  être    foit   lieureusenient  complétée 
par  les  bassons. 
'  Itassoiis. 

Le  husson  dit  en  ut,  mais  en  réalité  en  fa,  suivant 
le  principe  f^énéral  de  doigté  des  instruments  en 
bois,  est  d'une  douzième  plus  grave  que  le  hautbois, 


I  Hautbois 


et  non  d'une  octave,  comme  on  le  croit  généralement; 
mais,  grâce  à  son  i^tendue  considérable  (trois  octaves 
et  une  quinte),  il  rejoint  aisément  le  hautbois  et 
fait  famille  avec  celui-ci,  depuis  quatre  siècles,  dans 
des  conditions  d'accord,  de  sonorité  et  de  timbre 
qui  ont  été  sans  cesse  en  s'aniéliorant. 

L'étendue  compléta  de  ces  deux  instruments  donne 
cinq  octaves  moins  une  Jiote  : 


,ej©l|^o' 


,^o||oll«it©^? 


banEs^tt^^»^ 


avec  une  octave  et  demie  de  notes  communes. 

Si  nous  retranchons,  dans  la  pratique  de  la  mu- 
sique d'harmonie,  les  six  notes  les  plus  élevées  de 
chaque  instrument,  il  nous  restera  encore  une  éten- 
due complète  de  quatre  octaves  et  une  quarte  avec 
une  octave  de  notes  commîmes,  ce  qui  est  plus  que 
suffisant  pour  l'aire  les  soudures  et  relier  chacun  des 
deux  timbres  à  l'autre. 

On  fait  aussi  des  bassons  en  mi\<,  mais  les  trois 
notes  gagnées  à  l'aigu  ne  compensent  pas  l'absence 
des  trois  notes  perdues  au  grave. 

Le  coiitrebasson  en  bois,  que  la  maison  Evettr  est 
parvenue  à  mettre  tout  à  fait  au  point,  et  en  lui 
conservant  le  vrai  timbre  du  basson,  prolonge  l'éten- 
due complète  des  instruments  à  timbre  vibrant 
(anche  double)  d'une  octave  entière  an  grave. 


Son  étendue  est  :       }'         ^     mais,  comme  il 
sonne  comme  un   seize   pieds   d'orgue,  l'effet    est 


cel 


"'-ci  :  ^^^ 


Cet  instrument,  construit  surtout  pour  jouer  dans 
le  grave,  qui  est  parfait,  ne  doit  que  très  rarement 
être  employé  dans  son  octave  aiguë. 

Sarriisophoiies. 

Les  sarrusophones,  qu'on  est  souvent  tenté  de 
croire  proches  parents  des  saxophones,  n'ont  de 
commun  avec  ceux-ci  que  le  métal  dont  ils  sont  faits; 
les  saxophones  sont,  comme  je  l'ai  dit,  des  ophi- 
cléides  qui  ont  échangé  l'embouchure  des  instru- 
ments de  cuivre  contre  des  becs  de  clarinette,  tandis 
que  les  sarrusophones  sont  des  hautbois-bassons  en 
cuivre.  En  elfet,  la  similitude  du  doigté  n'a  aucune 
importance,  puisque  ce  doigté  est  toujours  le  même 
dans  son  principe,  qu'il  s'agisse  d'une  tlûte,  d'un 
hautbois,  d'un  basson  ou  d'une  clarinette,  tandis 
que  la  perce  et  surtout  le  mode  de  mise  en  vibration 
de  la  colonne  d'air  constituent,  par  excellence,  les 
différences  de  timbre  et  les  véritables  apparentements 


des  instruments  entre  eux.  Or,  pour  les  instruments 
à  vent,  quatre  modes  de  mise  en  vibration  de  la 
colonne  d'air  priment  tout  :  1°  l'embouchure  (ancien 
bouquin),  pour  les  instruments  de  caivre  (trompettes, 
cornels,  cors,  trombones,  saxhorns  ou  tubas);  2°  le 
biseau  (Unies);  3°  l'anche  simple  (clarinettes,  saxo- 
phones); 4°  l'anche  double  (hautbois,  bassons,  sar- 
rusophones); ce  mode  de  mise  en  vibration  de  la 
colonne  d'air  a  tellement  d'importance  que  c'est  bien 
plus  aux  formes  spéciales  de  l'anche  du  hautbois  ou 
de  l'anche  du  basson  qu'aux  longueurs  des  différents 
instrumentsde  toule  cette  famille,  qu'il  faut  attribuer 
le  caractère  spécial  de  chacun  d'eux. 

En  effet,  dans  cette  question,  il  est  utile  de  tenir 
compte  des  quatre  facteurs  suivants  : 

1"  la  forme  de  Tanche; 

2°  l'épaisseur  moyenne  des  lèvres  des  instrumen- 
tistes; 

3°  la  force  moyenne  de  pression  des  lèvres  des 
instrumentistes; 

4°  la  longueur  de  l'instrument. 

C'est  souvent  des  deuxième  et  troisième  facteurs 
que  dépendent  les  différences  de  qualité  de  son  d'un 
instrumentiste  à  l'antre. 

Pour  les  hautbois,  quelle  que  soit  la  tonalité  et 
conséquemmentia  longueur  de  l'instrument,  la  l'orme 
de  l'anche  est  celle-ci  : 


J 


I     M 


V 


ffil 


FiG.  1102.  —  Anches. 

a,  hautbois  garnie  de  liè^e;  ô,  liautbois  à  collier;  c,  liautbois  à  coulisse; 
d,  hautbois  à  vis;  e,  cor  angtnis;  /',  musette. 

Pour  que  les  qualités  de  son  fussent  égales,  il 
serait  nécessaire  que  les  quatre  facteurs  fussent  tou- 
jours dans  les  mêmes  rapports;  or,  jusqu'à  présent 
tout  au  moins,  aucun  instrumentiste  ne  s'est  spécia- 
lisé sur  la  musette,  pas  plus  que  sur  le  cor  anglais 
ou  le  hautbois  baryton,  et  ce  sont  toujours  des 
hautboïstes  qui  ont  joué  l'un  quelconque  de  ces  ins- 
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truments;  d'où  il  résulte  que  les  deuxième  et  troi- 
sième facteurs  restent  immuables,  alors  que  les  pre- 
mier et  quatrième  subissent  des  variations. 

Pour  permettre  aux  deuxième  et  troisième  l'acteurs 
de  tirer  parti  du  quatrième,  on. est  obligé  (incon- 
sciemmeiil,  carje  ne  crois  pas  que  ces  considérations 
aieni  déjà  été  exprimées),  on  est  obligé,  dis-je,  de 
ne  maintenir  qu'une  demi-pi'oporlion  entre  le  pre- 
mier et  le  quatrième  l'acteur,  d'où  naissent  les  consé- 
qfiences  que  l'anche  de  la  muselle  reste  trop  longue 
et  trop  résista  nie  pour  la  longueur  de  l'instrument, 
ce  qui  produil  des  sons  manquant  de  distinction 
(durs);  que  l'anche  du  hautbois  a  la  longueur  et  la 
lésistance  normales,  ce  qui  produit  des  sous  réunis- 
sant les  qualités  les  plus  souples  et  les  meilleures; 
et  enlin,  que  les  anches  des  hautbois  d'amour,  cor 
anglais  et  hautbois  baryton  sont  trop  courtes  et  de 
trop  faible  résistance  eu  égard  aux  longueurs  de  ces 
instruments,  ce  qui  produil  des  sons  mous,  très 
pathétiques,  mais  man()uant  de  brio. 

Je  dois  à  la  vérité,  cependani,  de  dire  que  J'ai 
entendu  chez  M.  I.orf.e,  l'Iiabile  facteur  spécialiste, 
un  hautbois  baryton  dont  les  très  beaux  sons,  plus 
souples  que  ceux  du  cor  anglais,  pourraient  en  faire 
un  excellent  instrument  d'orchestre  intermédiaire 
entre  le  hautbois  et  le  basson. 
L'anche  de  basson  a  cetle  forme  (flg.  110:i)  fort 
différente,  comme  on  voit,  de  l'anche  de 
hautbois;  elle  semble  avoir,  au  point  de 
vue  de  la  résislance  à  la  pression  des  lè- 
vres, les  qualités  opposées  à  celles  de  cette 
deinière;  |e  veux  dire  qu'ici,  les  sons  les 
plus  mous  sont  obtenus  avec  les  anches  du 
format  le  plus  petit,  comme  il  ressort, 
parait-il,  des  essais  qui  ont  été  faits  pour 
son  adaptation  sur  des  cors  anglais  et  des 
hautbois  barytons,  essais  qui  ont  dû  être 
abandonnés  par  suite  de  l'impossibilité 
d'obtenir  avec  ces  anches  des  octaves  jus- 
tes. Au  contraire,  cette  anche  donne  de  très  bons 
résultats  lorsqu'on  eu  agrandit  le  format. 

Les  anches  des  sarrusophones  sopranino  et  so- 
prano sont  exactement  des  anches  de  musette  et  de 
hautbois.  Les  anches  de  tous  les  autres  sarruso- 
phones sont  des  anches  de  liassons  proportionnelle- 
ment plus  petites  ou  plus  grandes,  suivant  les  tona- 
lités. 

Quand  je  dis  proportUmnellernent,  je  ne  veux  pas 
dire  :  proportions  exactes  avec  la  longueur  des  ins- 
truments, mais  je  prends  le  mot  dans  le  sens  que 
j'ai  indiqué  pour  les  anches  de  hautbois. 
En  voici  les  représentations  : 


FtG.  1104,  —  AncheB  de  sarrusophones. 

a,  soprano;  h,  liarvton;  c,  basse;  d,  contrebasse  mi]^; 
e,  contrebasse  si]p. 

Il  va  de  soi,  dès  l'instant  qu'on  se  sert  d'une  anche 
de  hautbois  pour  jouer  le  sarrusophone  soprano, 
que  l'on  éprouvera,  ipso  facto,  les  mêmes  difficultés 
que  l'on  rencontrerait  à  jouer  le  hautbois  lui-même. 


De  même,  pour  les  autres  sarrusophones  vis-à-vis 
du  basson,  sauf  toutefois  l'unité  du  doigté  qui  est, 
surle  sarrusophone,  du  système  général  ;  il  se  trouve, 
parconséquenl,  aisément  accessible  cnmine  mi>canisme 
aux  flûtistes,  aux  hautboïstes,  aux  saxophonistes  et 
même  aux  clarinettistes;  mais,  c'est  de  cette  unité 
de  doigté,  justement,  que  vient  l'erreur  commune 
de  croire  que  l'on  peut  faire  un  excellent  sarruso- 
pboniste  du  premier  saxophoniste  venu.  I  videm- 
menl,  le  saxophoniste  a  vile  fait  d'exécuter  sa  partie 
sur  sou  nouvel  instrument,  et  l'on  met  les  sons 
exécrables  qu'il  eu  obtient  sur  le  compte  du  sarru- 
sophone, lequel  n'en  peut  mais;  que  l'on  place  cet 
instrument  dans  les  mains  d'un  hautboïste  ou  d'un 
bassonnisfe,  et  l'on  entendra  de  tout  autres  sons. 

De  là  découle  cette  conséquence  :  pour  avoir  de 
bons  sarrusophones  on  doit  les  faire  jouer  par  des 
hautboïstes  pour  les  sopranino,  soprano,  alto  et 
même  ténor,  et  par  des  bassonnistes  pour  les  ténor, 
baryton,  basse  et  contrebasse;  mais  ici,  deux  nou- 
velles difficultés  se  présentent  :  1°  D'ahnrd,  les  haut- 
boïstes sont  rares,  puis  ils  ont  en  main  un  instru- 
ment de  toute  beauté,  susceptible  des  nuances  les 
pins  délicales  et  de  l'expression  de  sentiments  les 
plus  divers;  il  est  en  ut,  c'est-à-dire  de  tonalité 
norniale  lui  permettant  de  tenir  brillamment  sa 
place  au  salon  comme  au  concert,  à  l'orchestre  sym- 
phonique  comme  à  celui  d'harmonie;  il  faudrait 
donc  vraiment  beaucoup  d'abnégation  à  ces  instru- 
mentistes pour  les  décider  à  aliandonner  ce  magni- 
fique instrument  et  à  prendre  un  instrument  en  sih 
ou  en  ï«th  qui,  aurait-il  toutes  les  qualités  du  haut- 
bois, ce  qui  est  bien  loin  rl'ètre  confirmé,  ne  trou- 
verait toujours,  de  par  sa  tonalité,  qu'un  emploi 
localisé  dans  l'orchestre  de  plein  air,  harmonie  ou 
fanfare.  2"  Les  bassonnistes  sont  plus  rares  encore, 
et,  si  leur  instrument  a  moins  de  finesse  et  de  déli- 
catesse que  le  hautbois,  il  n'en  est  pas  moins  très 
recherché  pour  l'orchestre  de  symphonie,  où  il  tient 
une  place  de  tout  premier  ordre,  et  pour  l'orchestre 
d'harmonie,  où  il  rend,  pour  qui  sait  l'employer,  des 
services  très  appréciables. 

Ici,  une  nouvelle  complication  survient  encore  du 
fait  du  doigté  qui,  appris  en  nt  sur  le  basson  qui  est 
en  fa.  ne  correspond  plus  au  doigté  du  sarrusophone 
qui  est  appris,  lui,  suivant  le  système  général  comme 
tous  les  instruments  transpositeurs.  Cette  raison 
seule  suffirait  à  détourner  les  bassonnistes  d'un  ins- 
trument qui,  avant  par  lui-même  moins  de  qualités 
et  moins  de  ressources  que  le  leur,  les  contrain- 
drait encore  au  changement  d'appellation  de  tout 
leur  doigté,  en  les  localisant,  sauf  de  très  rares  ex- 
ceptions, au  seul  orchestre  d'harmonie  ou  de  fanfare. 

Et  maintenant  que  je  me  suis  arrêté  plus  que  je 
ne  me  l'étais  prorais  sur  cette  question  des  anches 
et  des  difficultés  qui  s'y  rattachent,  je  reviens  à  la 
famille  des  sarnisophones. 

Le  siipranino  en  m;' h  est  l'équivalent  de  la  musette 
avec  des  sons  plus  gros,  ce  qui  le  rend  tout  à  fait 
inutilisable  en  harmonie  et  bien  difficilement  utili- 
sable en  fanfare,  où  la  nécessité  de  l'exécution  des 
traits  dans  l'aigu  peut  seule  le  faire  excuser. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


be 


dubo 


ïirt^ 
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Touterois,  je  suis  persuadé  i|ue  les  altistes  capa- 
bles do  monler  au-dessus  du  ré  ou  du  ?ni|i  aij^us 
sont  liien  raies  : 


Le  soprano  en  si  H  est  l'équivalent  du  hautbois, 
mais  avec  des  sons  plus  gros;  c'est  d'ailleurs  là  une 
observation  qui  doit  s'appliquer  à  toute  la  famille, 
vis-à-vis  de  la  musette,  du  hautbois,  du  cor  aiij^'lais, 
du  hautbois  baryton,  du  basson  et  du  coiitrebassoii, 
je  ne  la  renouvellerai  plus. 

Voici  son  étendue  : 


\>G 


bQ 


*  dubo 


^ff^ 


du  \f-» 

Comme  pour  le  sopranino,  je  suis  obligé  à  des  ré- 
serves sur  la  possibilité  de  faire  sortir  les  dernières 
notes  du  rej^istre  suraigu  et,  sortiraient-elles,  sur 
leur  utilisation  dans  la  musique  d'ensemble. 

l,'a/(oen  mi  h  est  l'équivalent  du  cor  anglais,  mais 
comme  on  le  joue  avec  une  anche  de  forme  anche  de 
basson,  au  lieu  de  l'anche  de  cor  anglais  forme  anche 
de  hautbois,  les  sons  s'en  ressentenl,  et  probablement 
la  juslesse  aussi;  l'occasion  d'entendre  ces  instru- 
ments et  de  les  entendre  dans  de  bonnes  conditions, 
c'est-à-dire  joués  par  des  hautboïstes,  n'est  pas  assez 
fréquente  pour  pouvoir  alTirmer  quoi  que  ce  soit  à 
ce  sujel;  mais,  sij'ai  bonne  mémoire,  la  grande  fan' 
fare  La  Sirène,  dont  j'ai  déjà  parlé,  possédait  autrefois 
toute  la  famille  des  sarrusophones,  et  ne  se  sert  plus 
depuis  plusieurs  années  que  des  sopranos,  barytons, 
basses  et  contrebasses  :  c'est  donc  qu'elle  a  abandonné 
les  sopraninos,  altos  et  ténors,  ce  qui  semblerait  indi- 
quer qu'elle  n'élait  pas  satisfaite  de  ces  Irois  formats. 

Il  semble,  avant  de  condamner  Valto  et  le  ténor, 
.qu'il  devrait  en  être  fait  un  essai  convenable  avec  les 
anches  de  cor  anglais  et  de  hautbois-baryton  (mo- 
dèle anche  de  hautbois).  Mais  il  a  toujours  manqué 
à  cette  famille  d'instruments  un  facteur  spécialiste, 
c'est-à-dire  un  artiste  ne  construisant  que  des  sarru- 
sophones, et  capable  d'en  rechercher  tous  les  perfec- 
tionnements possibles.  Né  dans  la  maison  (iAUTROT, 
manufacture  générale  de  tous  instruments  de  musi- 
que, le  sarrusophone  a  été  voué,  dès  sa  création,  à 
l'anche  de  basson,  à  l'exception  des  deux  plus  petits 
modèles.  Or,  nous  savons  que  l'anche  de  basson  se 
prête  mal  aux  petits  formats,  et  a  toujours  arrêté 
l'extension  de  la  famille  des  bassons  vers  l'aigu;  ce 
ne  sont  pas  les  essais  qui  en  ont  manqué;  la  même 
cause  doit  nécessairement  conduire  aux  mêmes  ré- 
sultats, soit,  dans  l'espèce,  à  deux  modèles  qui  ne 
répondent  pas,  de  l'avis  même  des  constructeurs,  aux 
espérances,  aux  désirs  ou  aux  exigences  des  arlistes 
qui  s'occupent  de  ces  instruments. 

Quoi  qu'il  en  soil,  voici  l'étendue  Ihéoiique  du  sar. 
rusophone  alto  mi  \,  : 


l>o 
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É 
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et    l'étendue    théorique    du  sarrusophone   ténor  si'^ 
éc|uivalent  du  hautbois  baryton  : 
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Comme  tous  ces  instruments  s'écrivent  en  clé  de 
sol,  nous  voyons  que  le  saiTusophone  ténor  résonna, 
eu  égard  à  son  écriture,  comme  un  seize  pieds  d'or- 
gue, avec,  en  plus,  la  différence  d'une  seconde  ma- 
jeure par  sa  tonalité  de  sUj. 

Le  sarrusophone  baryton  en  mi^  est  l'équivalent, 
au  point  de  vue  des  notes  jouées,  du  petit  basson 
en  ffit^'. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 
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Le  ^arrnsophone  basse  en  sih  est  l'équivalent  du 
basson  et,  joué  par  un  bassonnisle,  c'est  un  magni- 
lique  instrument  aux  sons  pleins,  ronds  et  d'une 
excellente  vibration;  cet  instrument,  comme  tous 
ceux  qui  vont  suivre,  peut  rendre  les  plus  grands 
services  dans  les  musiques  d'harmonie,  et  il  serait 
fort  désirable  que  l'emploi  en  fût  généralisé.  Mal- 
heureusemenl,  j'ai  dit  plus  haut  les  dificultés  de 
recrutement  de  bons  instrumentistes,  à  cause  des 
difficultés  de  l'anche,  non  pour  la  faire  parler,  — 
lous  les  saxophonistes  y  parviennent  aisément,  — 
mais  pour  en  obtenir  de  jolis  sons,  ce  qui  est  tout 
autre  chose.  Voici  son  étendue;  il  sonne  comme  un 
trente-deui  pieds  d'orgue  eu  égard  à  son  écriture  : 
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Le  sarrusophone  contrebasse  en  mH?  est  l'équiva- 
lent du  contrcbiisson  en  fa,  et  c'est  celui  de  toute  la 
famille  qui  a  été  le  plus  employé  jusqu'ici.  Voici  son 
étendue  : 


dubo- 


dvibo- 


Le  sarrusophone  contrfhasse  m  si  i-  est  l'équivalent 
du  contrebasson  en  ut.  Son  étendue  est  celle-ci  : 

b-e 


d-ul>0 


t.  Au  point  de  vue  de  la  construction  réelle,  il  est  l'équivalent  de 
ce  que  serait  un  basson  en  si^  (un  ton  plus  grave  que  le  basson  ordi- 
naire). Mais  son  pavillon  n'aviint  pas  l'cnortne  développement  de  telui 
du  basson,  il  ne  |)eul  comme  lui  des-cemlre  encore  de  sept  demi-tons, 
après  le  doigté  général  des  sept  trous  bouchés. 
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Écrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un  soixante- 
quatre  pieds  d'orgue.  Cetle  écriture  en  clé  de  sol  d'un 
instrument  aussi  grave  est  éminemment  illogique; 
elle  n'a  pour  but  que  de  permettre  aux  inslrumen- 
lisles  de  passer  à  l'un  ou  à  l'autre  de  ces  instru- 
ments sans  les  contraindre  à  l'étude  d'une  nouvelle 
clé  (clé  de  fa).  Avec  des  musiciens  mieux  instruits, 
on    pourrait  et  l'on   devi'ait   écrire   cet   instrument 


\,^ 


auisi 


il    sonnerait    alors 


dufcf 


comme  un  seize  pieds  d'orgue. 

Celte  remarque  devrait  être  faite  également  pour 
tous  les  sarrnsophones  graves  étudiés  précédenmienl, 
ainsi  que  pour  les  saxophones  et  les  clarinettes  graves 
que  nous  verrons  plus  loin. 

Il  nous  reste  maintenant  à  examiner  l'emploi  de 
cette  échelle  vibrante  de  tout  près  de  six  octaves 
d'étendue. 

D'une  part  :  haulbois,  bassons  et  contrehassons 
d'une  seule  tonalité  {ut),  avec  les  cor  anglais  et 
haulbois  baryton  pour  les  solos  expressifs  et,  d'autre 
part  :  les  sarrnsopliunes  sopranos,  barytons,  basses 
et  contrebasses  à  tonalilés  dilFérentes  (si[i  et  ini^i), 
doublant  dans  loute  son  étendue  la  famille  des  haut- 
bois-bassons, avec  des  sons  plus  forts,  plus  puis- 
sants, mais  moins  délicats. 

S'il  s'agit  de  la  transcription  de  passages  d'or- 
chestre symphoniqup  à  découvert,  les  hautbois  et 
bassons  gardent  leurs  parties  respeclives  de  l'un  à 
l'autre  orchestre;  mais  si  le  passage  n'est  pas  entii"'- 
rement  découvert,  on  peut  les  renforcer  des  saiTuso- 
phones  correspondants. 

Une  autre  considération  doit  encore  entrer  dans 
ce  doublement,  si  l'on  dispose  de  bons  sarrusopho- 
nistes;  c'est  celle  de  la  sonorité  du  lieu  où  l'on  joue. 
C'est  ainsi  que  l'on  pourrait  réserver  aux  seuls  haut- 
bois et  bassons  les  passables  délicats,  si  le  concert  a 
lieu  dans  une  salle  ou  sous  un  kiosque,  et  aux  seuls 
sarrusophones,  si  le  concert  a  lieu  sur  une  place  ou 
dans  un  endroit  dont  l'acoustique  laisse  à  désirer. 

L'une  des  grandes  diflicultés  de  l'orchestration 
pour  harmonie  consiste  dans  le  fait  suivant  : 

Dans  un  orchestre  à  cordes,  le  timbre  particulier 
de  la  fliite,  du  hautbois  ou  de  la  clarinette  sera  tou- 
jours perçu  et  distingué  au  milieu  de  toute  la  masse 
des  violons,  surtout  si  le  dessin  mélodique  est  par- 
ticulier pour  chaque  timbre;  il  en  est  de  même 
pour  le  basson  vis-à-vis  des  violoncelles,  ou  des  vio- 
lons altos. 

Dans  les  transcriptions  de  passag.  s  où,  en  sym- 
phonie, les  thU^s,  les  haulbois,  les  clarinettes  ou  les 
bassons,  mélangés  avec  les  violons,  ont  des  dessins 
différents  de  la  ligne  mélodique  de  ceux-ci,  tout  le 
travail  des  cordes  passe  aux  clarinettes  et  aux  saxo- 
phones ;  outre  que  le  timbre  d'une  lUUe  est  de  beau- 
coup plus  rapproché  du  timbre  de  la  clarinette  que 
de  celui  du  violon,  la  puissance  de  son  de  lallûteest 
moins  grande  en  harmonie,  à  cause  du  plein  air, 
qu'en  symphonie,  tandis  que,  malgré  le  plein  air, 
un  enseirible  d'une  vingtaine  de  clarinettes  reste 
infiniment  plus  puissant,  surtout  dans  l'aigu,  qu'un 
ensemble  de  violons  même  supérieur  en  nombre;  de 
telle  sorte  que  la  flùle,  qui  peut  aider  utilement  les 
clarinettes,  si  elle  prend  le  même  dessin  mélodique 
que  ces  dernières,  disparaît  complètement,  même  à 


l'oreille  la  mieux  exercée,  si  la  (lùte  reste  chargée 
d'un  dessin  mélodique  particulier. 

Pour  qu'il  en  soil  autrement,  il  faut  que  les  par- 
ties de  clarinettes  jouent  infiniment  piano  et  avec 
des  nuances  de  plusieurs  degiés  inférieures  à  celles 
qui  sont  indiquées  sur  les  parties  copiées  ou  gravées; 
c'est  la  l'une  des  grandes  supériorités  de  la  musique 
de  la  (iarde  Républicaine,  de  pouvoir,  par  une 
discipline  excellente  et  un  sens  artistique  parfait  de 
chacun  des  instrumentistes  collaborant  étroitement 
avec  leur  chef  de  musique,  laisser  entendre  un  dessin 
de  tliUe.  de  hautbois  ou  même  de  clarinette  isolée, 
au-dessus  ou  même  au  milieu  de  leur  ensemble  ; 
mais  retrouver  une  telle  discipline,  une  communion 
aussi  étroite  entre  la  direction  et  l'exécution  et 
surtout  un  talent  aussi  parfait  du  moindre  des 
exécutants,  qui  rende  possible  celte  communion  et 
cette  discipline,  est  chose  extrêmement  rare  et  trop 
exceptionnelle  pour  qu'un  transcripteur  puisse  écrire 
de  telles  finesses  de  détail,  à  moins  d'écrire  spé- 
cialement pour  un  orchestre  connu  dont  on  peut 
escompter  d'une  façon  ceitaine  la  perfection  du 
rendement. 

Pour  le  hautbois,  la  différence  de  timbre  étant 
plus  marquée,  l'inconvénient  est  un  peu  moindre, 
mais  reste  encore  considérable  à  cause  du  volume 
de  son  d'un  hautbois  eu  égard  à  la  puissance  du 
volume  de  son  de  toutes  les  clarinettes  réunies;  ce 
serait  peut-être  alors  l'occasior.  de  substituer  un  bon 
sarrusoplione  soprano  au  hautboi>,  si  l'excellent 
recrutement  de  l'orchestre  rendait  cette  substitution 
possible. 

Quant  à  la  clarinette,  la  similitude  absolue  du 
timbre  avec  les  autres  clarinettes  chargées  des  parties 
de  violons,  rend  la  transcription  exacte  seulement 
possible  lorsque  les  parties  de  violons,  transciites  aux 
autres  clarinettes,  ne  dépassent  pas  l'importance  de 
simples  dessins  d'accompagnement. 

Une  idée  générale  doit  d'ailleurs  primer  toutes 
autres  considérations  dans  la  transcription  d'une 
œuvre  symphonique  :  c'est  la  recherche  de  l'effet 
que  le  compositeur  primitif  a  voulu  obtenii  par  le 
choix  de  l'instrument  auquel  il  a  confié  l'expression 
de  sa  pensée;  si  l'on  Juge  qu'il  a  choisi  cet  instru- 
ment parce  que  celui-ci  lui  paraissait  plus  propie 
qu'aucun  autre  à  donner  l'impression  voulue,  il  faut 
conserver  ce  même  instrument  dans  la  transcription; 
mais  si  l'on  Juge,  au  contraire,  qu'il  n'a  choisi  cet 
instrument  que  pour  faire  une  opposition  de  timbre 
au  timbr''  précédent,  au  timbre  suivant  ou  au  timbre 
concurrent,  il  ne  faut  pas  hésitera  rechercher,  dans 
la  transcription,  une  opposition  de  timbre  corres- 
pondante, et  quelquefois  même  plus  marquée,  fût-ce 
au  prix  d'une  transposition  d'octave;  c'est  alors 
qu'on  transportera  la  ou  les  parties  de  llûtes  aux 
cornets,  les  parties  de  hautbois  aux  trompettes  et 
le  chant  de  clarinette  au  bugle.  Il  reste  bien  en- 
tendu que,  dans  cette  étude,  je  ne  puis  donner 
que  des  idées  générales  sujettes  à  de  nombreuses 
exceptions. 

En  dehors  des  passages  à  découvert,  où  il  est  pos- 
sible de  conserver  les  timbres  et  les  eti'ets  de  l'or- 
chestre symphonique,  il  arrive  assez  rarement  que  l'on 
traite  les  hautbois  et  les  bassons  eu  famille,  et  cela 
est  regrettable;  mais  la  présence  des  quatre  instru- 
ments n'est  pas  encore  assez  régulière  pour  que  les 
Iranscripteurs  en  fassent  état.  On  traite  donc  les 
deux  hautbois  en  parties  oOlifjées  et  les  deux  bassons 
en  parties  ad  libitum,  ce  qui  veut  malheureusement 
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dire  qu'on  ne  les  traite  pas  en  parties  réelliis,  et  il 
est  l'orl  à  craindre  qu'ilj  en  soit  ainsi  longtemps 
encore. 

Les  liaulliois,  saul'ponr  les  potites  liarmonies,  peu- 
vent être  traités  en  parties  réelles,  lin  dehors  des 
Iraduitions  réelles  de  la  symphonie,  ces  instruments, 
en  doulilant  les  premières  et  deuxièmes  clarinettes, 
conirihuent  à  rapprocliei'  le  timbre  de  ces  dernières 
du  timbre  des  violons  dont  elles  ont  les  parties; 
d'autre  part,  les  liautliois  sont  excellents  pour  ren- 
die  des  lenues  el  leur  donner  de  l'intérêt.  Associés 
aux  bassons,  ils  pourraient,  sans  doute,  êtrecharf^és 
de  contretemps  comme  les  autres  l'amilles  d'instru- 
ments, mais,  privés  de  basse  et  réduits  à  leurs  deux 
seules  parties,  ils  s'accommodent  infmiment  mieux 
ou  de  se  mêler  au  chant,  ou  de  l'aiie  des  tenues, 
ou  de  compter  plutiU  que  de  se  charger  de  rythmes 
coupés  qui  n'ont  point  de  contrepartie. 

Les  bassons,  dans  leur  situation  indécise  à'ad 
libitum,  sont  employés,  sauf  d'assez  rares  exceptions, 
comme  renfoicement  de  la  liasse  et  deviennent  une 
doublure  du  saxuphone  baryton. 

Il  arrive,  dans  les  harmonies  qui  possèdent  ces 
instruments,  que,  lorsque  la  partie  n'est  pas  écrite, 
on  laisse  l'instrumentiste  se  débrouiller  avec  l'une 
des  parties  de  saxophones,  et  le  bassonniste,  habitué 
à  lire  en  clé  d'ul  quatrième  ligne,  s'empresse  de 
prendre  une  partie  de  saxophone  ténor;  ceci  n'est 
bon  qu'à  la  condition  qu'un  deuxième  basson  prenne, 
lui,  nue  partie  de  saxophone  baryton;  mais,  s'il  n'y 
a  qu'un  seul  basson,  c'est  sur  la  partie  de  saxophone 
baryton  qu'il  doit  lire,  quitte  à  ajouter  sur  sa  partie 
tel  trait  du  saxophone  ténor  qu'il  sait  appartenir  au 
basson  de  symphonie. 

Tout  ce  que  j'ai  dit  des  hautbois  et  des  bassons 
doit  s'appliquer  aux  sarrusopliones,  avec  cette  diti'é- 
rence  que  les  premiers  sarrusophones  à  employer, 
lorsqu'on  n'a  pas  toute  la  famille,  sont  les  sarruso- 
phones graves.  On  peut  dire  qu'un  bon  sarrusophone 
contrebasse  mifi  vaut,  comme  elTet,  deux  ou  trois 
contrebasses  à  cordes,  tout  en  ayant  la  faculté  de 
descendre  un  ton  et  demi  plus  bas  que  ces  dernières. 

Envisagés  ainsi  comme  renforcement  des  basses 
et  des  contrebasses,  ces  instruments  peuvent  rendre 
de  très  réels  services  dans  les  grandes  harmonies, 
et  l'orchestre  qui  pourrait  s'appuyer  sur  deux  sar- 
rusophones contrebasses  uiiii,  deux  sarrusophones 
basses  et  un  ou  deux  sarrusophones  liarylons  auiait, 
certainement,  une  base  très  solide;  sans  doute, 
l'orchestre  qui  disposerait  de  deux  contrebassons  et 
de  quatre  bassons  destinés  à  ce  rôle  de  renlorceinent 
des  liasses  et  contreliasses  aurait  encore  plus  de 
velouté,  et  autant  de  fond,  mais,  outre  que  le  prix 
de  ces  six  instruments  est  sensiblement  plus  élevé 
que  celui  des  six  instruments  précédents,  il  faut 
compter  avec  l'embarras  du  recrutement  de  ces 
instrumentistes  spéciaux,  embarras  plus  grand  que 
l'affectation  de  bons  saxophonistes  aux  sarrusopho- 
nes graves  pour  lesquels  les  dilticultés  de  l'anche  et 
de  la  qualité  des  sons,  à  tout  prendre,  sont  bien  moin- 
dres que  pour  les  sarrusophones  moyens  et  aigus. 

Clarinettes. 

L&  ■petite  c/(ï9'me<(e  en  Z»!,  n'est  pas  usitée  en  France; 
elle  ne  l'est  que  bien  peu  en  Kurope  et  même  ailleurs. 
Je  pense  qu'ayant  d'excellentes  flirtes,  il  est  parfaite- 
ment inutile  de  faire  état  de  cette  petite  clarinette 
suraiguë. 


Néanmoins  voici  son  étendue  théorique  : 


É 


Tnr- 


fffstr 


dia  «• 


du  o 


Quant  à  l'étendue  pratique,  il  faut  rabattre  bien 
près  d'une  octave,  à  cause  du  manque  de  justesse 
des  notes  aiguës  (insuffisance  de  pression  des  lèvres 
humaines)  : 

Ko 


Wfrt^ 


de  telle  sorte  que  la  portée  à  l'aigu  ne  se  trouve  pas 
sensiblement  plus  élevée  qu'avec  la  petite  clarinette 
en  îni  h,  tout  en  perdant  une  quarte  d'excellentes 
notes  au  gr'ave. 

Petite  clarinette  en  miK  ~L^  petite  clarinette  en 
mi  h  est  usitée  dans  toutes  les  musiques  d'harmo- 
nie et  devrait  l'être  plus  encore,  c'est-à-dire  qu'elle 
devrait  être  représentée  dans  ces  musiques  en  plus 
grande  proportion,  je  dirai  tout  à  l'heure  pourquoi. 
Beaucoup  de  musiques  n'en  ont  qu'une,  et  rares  sont 
celles  qui  en  ont  plus  de  deux.  On  leur  reproche  de 
manquer  de  justesse,  et  ce  reproche  est  parfaite- 
ment injustilié;  ce  qui  est  vrai,  c'est  que  les  clari- 
nettistes ayant  les  lèvres  assez  nerveuses  pour  pou- 
voir conserver  la  justesse  dans  les  notes  aiguës  sont 
assez  rares. 

L'étendue  pratique  est  celle-ci  : 
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Dans  les  grandes  harmonies,  où  l'on  dispose  de 
bous  instrumentistes,  on  peut  prolonger  cette  étendue 
d'une  tierce  à  l'aigu  : 


du.  o 


du  O 


Grande  clarinette  en  si  h.  —  La  grande  clarinette 
en  S!|i  est  l'instrument  constitutif  par  excellence  de 
l'harmonie,  et,  pinson  en  peut  avoir,  meilleur  en  est 
le  résultat,  à  la  condition  pourtant  qu'elles  soient 
bien  jouées;  cette  condition  primordiale  n'est  pas 
toujours,  hélas  !  réalisée  au  gré  des  chefs  de  musique. 

L'étendue  théorique  est  celle-ci  : 


du  O 
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Mais  il  est  convenu  qu'en  harmonie,  on  ne  doil 
pas  dépasser  le  sol  aigu,  ce  qui  ramène  l'élendue 
pratique  à  ceci  : 


^ 
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Voici  maintenant  quelques  considérations  appli- 
cables à  toutes  les  clarinettes  quelle  qu'en  soit  la 
tonalité. 

Le  liralire,  qui  se  transforme  insensiblement  du 
grave  à  l'aigu,  se  divise  cependant  en  trois  séries  de 
sons  ayant  chacune  un  caractère  particulier;  la  pre- 
mière, appelée  chalumeau,  estvibranle,  moins  assu- 
rément que  le  basson,  mais  vibrante  néanmoins 
avec  quelque  chose  de  mysiérieux  dans  son  expres- 
sion; elle  s'étend  du  f;rave  jusque  vers  le  mi  : 


ê 
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puis  vient  une  série  de  transitiou  ,  série  ingrate 
comme  sonorité  et  surtout  comme  mécanisme;  en 
eflet,  les  doigtés  gauches  y  abondent,  lorsque  les 
traits  vont  et  revienmnt  de  la  série  du  rlialuineau  à 
la  série  suivante  appelée  clairon,  et  qui  n'est,  au 
point  de  vue  du  doigté,  que  le  recommencement  de 
la  première  série  dont  les  sons  sortent,  k  l'aide  de 
la  clé  d'octave,  à  la  douzième  des  premiers.  Cette 
seconde  série,  dite  du  clairon,  appartient  essentiel- 
lement au  timbre  doux,  et  on  pourrait  la  caractériser 
en  disant  de  l'audition  des  sons  de  cette  série  que 
c'est  du  «  velours  »  qui  entre  dans  les  oreilles.  Cette 
série,  comme  la  précédente,  a  environ  une  octave 
d'étendue  : 
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Au  delà,  les  sons  perdent  peu  à  peu  leur  velouté, 
se  rapprochent  des  sons  aigus  de  la  tlûte,  mais  avec 
plus  de  force,  et  surtout  de   dureté;  le  plus    grand 


souci  du  talent  de  l'artiste  est  justement  d'adoucir 
ces  sons  de  la  série  aiguë  qui  n'a  pas,  celle-ci,  de 
nom  particulier. 

Les  gammes  diatoniques  et  chromatiques,  les 
arpèges  dans  tous  les  Ions  se  font  le  plus  aisément 
du  monde  du  gr-ave  à  l'aigu  ou  de  l'aigu  au  grave; 
une  seule  précarrtion  est  néi^essaire  dès  qu'il  y  a 
plus  de  trois  dièses  ou  plus  de  trois  bémols  dans  la 
tonalité,  c'est  de  prendre  la  clé  de  si  ou  celle  de  do 
natrrrels  à  gauche  pour  les  arpègf^s  ou  à  droite  pour 
les  gammes,  commandées  qu'elles  sont  par  les  clés 
de  f/oif  et  re#  on  Je  ré\,  et  miU;  mais  ceci  est  l'af- 
faire de  l'irrstrumentiste,  qui  doit  connaître  ce  détail; 
les  trilles  s'exécutent  sur  tous  les  degrés,  et  toutes 
les  articulations  peuvent  se  pratiquer';  mais  ce  qu'il 
faut  éviter  le  plus  qu'il  est  possible,  ce  sont  les  traits 
tournarrt  et  retournant  dans  la  série  de  notes  que 
j'ai  qualiliée  «  série  ingrate  »,  comprise  entre  le  fa 
et  le  si  ou  le  do  du  médium  : 


TJrn 


Je  ne  dis  pas  que  ces  traits  soient  impossibles, 
mais  ils  sont  souvent  très  gauches,  el  c'est  alors  que 
des  clarinettes  d'une  autre  tonalité  pfrrvent  apporter 
un  excellent  secnur-s,  parce  que  ces  traits  qui  se  pré- 
sentent dans  cette  autr^e  tonalité,  ou  plus  haut  ou 
plus  bas,  échappent  à  la  série  "  ingrate  »  et  n'of- 
frent plus  aucune  drfficulté. 

Je  répèle  que  les  considérations  ci-dessus  sont 
applicables  à  torrtes  les  clarinettes. 

Clarinette  alto  ou  cor  de  basset.  —  La  clarinette 
alto  en  mi^-'  ne  parait  pas  encore  toirtà  l'ait  au  point 
comme  qualité  de  son  ((|uestroii  de  perce  sans  doute), 
et  cependant,  son  emploi  me  parait  désirable,  ne 
serait-ce  que  pour  suppléer  à  la  «  série  ingrate  »  de 
la  clarinette  basse  et  à  celle  de  la  grande  clarinette. 
Jouée  autrefois  à  la  musique  de  la  (iarde  Képnbli- 
caine,  elle  a  été  abandonnée;  peut-être  n'a-t-elle  pu 
rendre  tous  les  services  dorrt  elle  était  capable,  faute 
de  partie  spécialement  écrite  pour  elle  (on  lui  donne 
généralemerit  la  partie  de  saxophone  alto, bien  insu!- 
flsanle  pour  son  étendue).  Je  siris  pi-rsuadé  que  l'a- 
venir' lui  réserve  un  emploi  plus  général  et  plus  actif. 
Voici  son  éterrdue; 
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Toutefois,  plus  les  clarinettes  sont  graves,  plus  il 
est  prudent  de  moins  employer  les  notes  aiguës. 

Clarinette  basse.  —  La  clarinette  basse  en  sib  est 
au  contraire  excellente  sous  tous  les  rapports,  et  son 
usage  se  répand  de  plus  en  plus;  déjà,  beaucorrp  de 
sociétés  du  Nord  en  emploient  une,  deux  et  même 
trois  et,  si  le  prix  n'en  était  pas  aussi  élevé,  on  en 
pourrait  prévoir  une  extension  rapide. 

Voici  son  étendue  : 


du  O 
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dont  il  faut  retrancher,  par  prudence,  au  moins  une 
tierce  à  l'aigu. 
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On  construit  aussi  des  clarinettes  altos  et  di's  cla- 
rinettes basses  desi-eiulant  nu  mii',  a"  '''  et  même  à 
\'ut;  mais  on  ne  peut  écrire  pour  ces  instruments  de 
construction  exceptionnelle,  à  moins  de  connaître 
d'avance  et  l'irislrunienl  et  l'instrumentiste  qui  devra 
exécnler  la  partie  écrite,  et  alors  ou  peut  se  per- 
metlre  bien  d'autres  exceptions,  ou  bien  d'autres 
libertés;  des  considérations  comme  celles  que  j'ex- 
pose ici  ne  sauraient  utilement  soitir  des  règles  gé- 
nérales. 

Clarinette  contralto.  —  i.a  clarinette  contralto  mi  |. 
est,  d'abord,  ties  mal  qualifiée,  attendu  qu'elle  est 
d'une  octave  plus  grave  que  la  clarinette  alto,  et 
d'une  quinte  pins  grave  que  la  clarinette  basse;  c'est 
doue,  en  réalité,  une  clarinette  contrebasse  en  mih. 
Il  faut,  d'ailleurs,  toujours  se  mélier  des  qualilica- 
tions  instninienlales.  C'est  ainsi  que,  dans  les  cui- 
vres, on  a  do:iné  autrefois  la  qualilicalion  de  ti'noi- 
à  l'instrument  généralement  connu  maintenant  sous 
le  nom  de  sa.vhoni  allô  ïniK  et  dont  l'étendue  cor- 
respondait il  celle  du  trombone  alto  Mais  il  en  l'ésulle 
que  le  tcnor  n'a  pas  de  repiésenlaMl  dans  les  sax- 
horns, et  que  le  baryton  n'en  a  point  dans  les  trom- 
bones. Aujourd'liui,  quand  un  facteur  présente  un 
soi-disant  saxborn  ti'nor,  c'est  toujours  d'un  buryton 
qu'il  s'agit,  c'est-à-dire  d'un  instrument  en  si\7  s'é- 
crivanl  en  clé  de  sol,  et  résonnant  conséquemmenl 
comme  un  seize  pieds  d'orgue  (|e  fais  abstraction  de 
la  dilférence  du  ton  à'nt  au  ton  de  ,<it  [-..  Si  nous  envi- 
sageons le  qualilicatif  6(fri/(o«  appliqué  au  saxhorn, 
c'est  un  seize  pieds  d'orgue;  mais,  appliqué  au  saxo- 
phone ou  au  sarrusophoue,  il  devient  quelque  chose 
comme  un  vingt-quatre  pieds  d'orgue  (milieu  entre 
le  seize  et  le  trente-deux  pieds),  ces  instruments  étant 
en  mi\T,  et  jouant  toujours  des  parties  de  basse  ou 
de  basson.  Pour  le  contralto,  c'est  pire  encore,  puis- 
que le  saxhorn  contrattn  (bugle)  sonne  comme  un 
huit  pieds  d'orgue,  tandis  ([ue  la  clarinette  contralto, 
écrite  également  en  clé  de  sol,  sonne  comme  un 
vingt-quatre  pieds  (unisson  du  saxophone  baryton, 
bien  que  descendant  plus  bas),  et  que  la  clarinette 
basse  (unisson  du  saxophone  ténoi')  sonne  simplement 
comme  un  seize  pieds. 

N'avais-je  pas  raison  de  dire  plus  haut  que  l'or- 
chestration moderne  a  bien  perdu  de  la  simplicité 
d'antan? 

La  cliirineltc  contralto  ne  me  parait  pas  encore 
entrée  dans  la  pratique  de  nos  harmonies  modernes, 
et,  cependant,  elle  y  a  sa  place  maïquée  pour  l'ave- 
nir au  même  titre  que  la  clarinette  alto. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


du  o 
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Je  n'ai  indiqué  ici  que  son  étendue  pratique,  et 
j'ajoute  encore  que  ces  instiunients,  dont  le  grave 
surtout  est  excellent,  ne  doivent  être  employés  dans 
l'aigu  que  le  moins  possible. 

Clarinette  contrebasse  ou  clarinette  pédale.  — 

Clarinette  contrebasse  chez  I'.vktte,  clarinette  jirdale 
chez  F.  Besso.n,  cet  instrument,  dont  la  perce  et  le 
mécanisme  ont  des  dilVérences,  suivant  qu'il  est 
élabli  chez  l'un  ou  l'autre  de  ces  deux  facteurs,  n'a 
pour  nous  qu'un  seul  et  même  rôle  dans  l'harmonie  : 


celui  de  servir  de  base  ou  il'assise  à  tout  l'édiPice  ins- 
trumental en  compagnie  du  contrebasson,  des  sar- 
l'usopbones  cnnliebasses,  des  contrebasses  en  cuivre 
(saxhorjis,  tubas  ou  trombone  contrebasse)  et  des 
contrebasses  à  cordes  si  l'on  veut. 

I, 'étendue  de  la  clarinette  contreiiasse  est  celle-ci  : 


_bii_ 
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Et  maintenant  que  nous  connaissons  toute  la 
famille,  examinons  quel  est  et  quel  pouriait  être  son 
lôle  dans  l'harmonie. 

On  pourrait  penserque  sa  fonction  principale  con- 
siste à  représenter,  dans  les  Iranscr'i plions,  la  clari- 
nette de  la  symphonie;  ce  serait  une  grosse  erreur, 
erreur  qui  a  été  commise  par  quelques  chefs  de  musi- 
que militaire,  étonnés  eux,  les  premiers,  de  constater 
que  leurs  partitions  établies  avec  le  plus  grand  soin, 
avec  la  plus  scrupuleuse  attention,  le  respect  le  plus 
absolu  de  la  pensée  des  maîtres  qu'ils  traduisaient, 
ne  produisaient  que  peu  ou  pas  d'etïet.  C'est  qu'ils  ne 
se  rendaient  pas  compte  que  les  dilTérences  de  timbre 
sont  à  l'oreille  ce  que  les  dilférences  de  couleur  sont 
à  l'œil,  et  que  si  clarinette  sur  violon,  en  sympho- 
nie, peut  faire  peinture,  clarinette  sur  clarinette,  en 
harmonie,  ne  peut  plus  faire  que  dessin.  C'est  donc 
exceptionnellement  que  la  clarinette  conservera  les 
traits  ou  les  solos  de  clarinette  de  symphonie;  il 
faut  que  ces  traits  soient  bien  en  dehors,  ordinaire- 
ment dans  le  registre  du  clairon,  alternant  avec  un 
autre  timbre  ou  piécédés  et  suivis  d'un  forte,  ou  tout 
au  moins  d'un  passage  dans  lequel  plusieurs  tim- 
bres seront  associés;  autrement,  il  vaut  mieux  don- 
ner la  traduction  de  ces  traits  ou  de  ces  solos  de 
clarinette  de  symphonie  au  buf;le,  à  l'un  des  saxo- 
phones ou  au  saxhorn  alto,  suivant  la  tessiture  du 
trait  et  les  timbres  qui  l'accompagnent,  le  précédent 
ou  le  suivent. 

La  fonction  essentielle  des  clarinettes  en  harmonie 
est  lie  traduire  le  quintette  à  cordes  de  la  symphonie 
et,  pour  remplir  cette  mission  avec  toute  l'unité  de 
timbre  qui  conviendrait,  il  sérail  fort  utile  que  toutes 
les  harmonies  complétassent  la  famille  de  clarinettes 
en  qnalilé  et  en  quantité  suffisantes. 

l'oiir  bien  nous  rendre  compte  de  ce  qu'il  faudrait 
faire  pour  atteindre  le  but,  voyons  d'abord  comment 
les  dillérentes  clarinettes  s'élagent  dans  l'échelle  des 
sons,  en  sons  réels  (page  2175). 

S'il  ne  s'agissait  (jue  de  l'échelle  des  sons,  nous 
voyons  de  suite  que  la  clarinette  contrebasse,  la 
clarinette  basse  et  la  grande  clarinette,  toutes  trois 
en  si l'i  sont  très  suffisantes  pour  remplir  toute  cette 
échelle,  puisqu'elles  ont  une  octave  et  demie  et  deux 
octaves  de  notes  communes  entre  elles;  la  petite 
clarinette  ne  paraît  utile  que  pour  achever  les  der- 
niers échelons  aijius;  mais  la  question  n'est  pas 
aussi  simple. 

Il  y  a  d'abord  ce  que  j'appelle  la  i'  série  ingrate  », 
dont  il  faut  tenir  compte,  si  l'on  veut  que  les  trans- 
criptions de  symphonie  n'offrent  pas  trop  de  diffi- 
cultés de  doigté.  En  elTet,  il  ne  s'agit  pas  ici  d'exécuter 
de  la  musique  écrite  pour  clarinette,  mais  bien  d'exé- 
cuter, et  d'exécuter  aussi  à  l'aise  que  possible,  Ions 
les  traits  écrits  pour  les  instruments  à  cordes  dont 
la  technique  est  si  différente  de  celle  des  instruments 
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Petite  clarinette 
mi  b 


Grande  clarinette 
si  b 


Clarinette  alto 
mi  i> 


Clarinette  basse 
si  t» 


Garinetle  contralto 

mi  b 


Qarinettecontrebasst  œ 
si  b  ^ 
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à  vent.  Or,  s'il  est  vrai  que  la  série  ingrate  «Je  la  clari- 
nette contrebasse  soit  couverte  par  les  notes  «raves 
de  la  clarinette  basse  ;  que  la  série  ingrate  de  la  cla- 
rinette basse  soit  couverte  et  par  les  notes  aiguës  de 
la  clarinette  contrebasse  et  par  les  notes  graves  de 
la  grande  clarinetle;  et  enlin,  que  la  série  ingrale 
de  la  grande  clarinelle  soit  couverte  |iar  les  rjotes 
aiguës  de  la  clarinette  basse,  il  faut  bien  se  garder 
de  croire  que  la  substitution  de  l'une  à  l'autre  de 
ces  clarinettes  pour  couvrir  ces  séries  ingrates,  puisse 
se  faire  sans  étonnement  pour  l'oreille;  en  effet,  ces 
substitutions  s'etl'ectueut  dans  des  octaves  diirérentes 
de  l'instrument,  et,  conséquetnment,  dans  des  tim- 
bres dillérents  eux  aussi.  Ainsi,  la  série  ingrale  de 
la  clarinette  contrebasse  est  dans  un  timbre  mixte 
qui  n'est  plus  le  chalumeau  et  n'est  pas  encore  le 
clairon,  tandis  que  les  notes  de  la  clarinetle  basse, 
qui  couvrent  cette  série  ingrate,  appartiennent  au 
commencement  du  chalumeau  ,  et  ont  un  timbre 
et  un  caractère  ti'és  dilTérents  des  sons  de  la  série 
ingrate  qu'ils  sont  appelés  à  remplacer;  de  même, 
pour  la  série  ingrate  de  la  clarinette  basse  vis-à-vis 
des  sons  du  chalumeau  de  la  grande  clarinette,  qui 
ne  sauraient  non  plus  se  Tondre  intimement  avec  les 
sons  aigus  de  la  clarinette  contrebasse. 

D'autre  part,  si  l'on  recherchait  la  pureté  absolue 
du  timbre,  pour  le  timbre  lui-même,  le  trait,  surtout 
lorsque  ce  trait  se  trouve  prédominant,  devrait  être 
exécuté  par  un  ensemble  d'instruments  exclusivement 
de  même  nature,  de  même  tonalité  et  de  même  dia- 
pason; seulement,  il  arrive  alors  que,  si  douze 
grandes  clarinettes,  par  exemple,  exécutent  un  trait 
de  premier  violon,  le  timbre  sera  très  pur,  trop  pur, 
oserai-je  dire,  trop  clarinette  et  pas  assez  violon, 
parce  qu'il  manquera  de  vibration;  faites  exécuter 
le  même  trait  par  huit  grandes  clarinettes  et  quatre 
petites  clarinettes,  le  nombre  d'instruments  sera  le 
même,  seulement  les  notes  du  pur  clairon  des  grandes 


clarinettes  seront  modifiées  et  rendues  plus  vibrantes 
par  les  notes  égales  de  l'échelle,  mais  plus  graves 
relativement,  de  la  «  série  ingrate  »  (mixte)  des'  pe- 
tites clarinettes;  si  les  grandes  clarinettes  descendent 
à  leur  tour  à  la  série  mixte,  leurs  sons  seront  ren- 
dus tout  à  fait  vibrants  par  les  sons  correspondants, 
mais  du  chalumeau  des  petites  clarinettes;  vous 
obtiendrez  de  la  sorte  un  timbre  moins  pur,  moins 
transparent,  mais  beaucoup  pi  us  rapproché  du  timbre 
violon,  et  vous  obtiendrez,  par  surcroît,  une  exécution 
plus  égale,  les  deux  «  séries  ingrates  s  étant  com- 
pensées chacune  à  leur  tour  par  les  excellents  doig- 
tés ou  du  chalumeau,  ou  du  clairon. 

C'est  pour  ces  deux  raisons  de  timbre  ei  de  mé- 
canisme que  je  pense  que  l'emploi  de  la  clarinette 
alto  est  appelé  à  un  meilleur  avenir  que  ne  semble 
lui  présaeer  le  présent;  c'est  pour  ces  raisons  encore 
qu'il  faut  regietter  que  la  petite  clarinette  soit  ré- 
duite à  un  seul  ou  deux  exemplaires  au  plus  dans 
la  grande  majorité  des  harmonies  actuelles. 

Ceci  posé,  it  nous  est  facile  maintenant  de  voir 
l'emploi  tliéorique  et  l'emploi  pratique  qui  doit  être 
fait  de  la  l'amille  des  clarinettes. 

Pour  l'emploi  absolument  théorique,  le  problème 
est  des  plus  simples  et  résulte  de  l'examen  dn  tableau 
ci-dessus  sans  autre  considération  que  l'étendue  des 
instruments. 

Les  petites  clarinettes  doivent  être  chargées  de  la 
partie  des  premiers  violons. 

Les  grandes  clarinettes  doivent  recevoir  la  partie 
des  seconds  violons. 

Les  clarinettfs  altos  reçoivent  la  partie  des  violons 
altos. 

Les  clarinettes  b'isses  sont  chargées  de  la  partie 
des  violoncelles. 

Les  clarinettes  contrebasses  prennent  la  partie  des 
contrebasses  à  cordes. 

Les  clarinettes  contraltos  apportent  leur  collabora- 
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tioii  laiiliM  an\  darinettfs  fiasses,  tantôt  aux  clari- 
iftlcs  ciintrchasseii. 

Ce  serait  là  de  la  Iranscriptioa  siin|ile  et  à  la  por- 
tée (le  tout  le  monde. 

Mais,  car  il  y  a  un  mais  (il  y  eu  aurait  ini^'ine  plu- 
sieurs), il  faudrait,  pour  exécuter  une  telle  trans- 
cription, une  l'araille  de  clarinettes  composée  à  peu 
près  ainsi  : 


12  petites  clarinettes. 
10  grandes  ctarineltes. 
8  eitirinettes  altos. 


10  clarinel/es  liasses. 
5  ctarineltes  eaiitrallas. 
8  clarinettes  contrebasses. 


Kl,  pour  les  raisons  de  timbre  et  de  mécanisme 
que  l'fxpliquais  tout  à  l'heure,  ce  ne  serait  encore 
que  très  médiocre. 

La  vraie  solution  théorique  serait  celle-ci  : 

6  peliles  clariitelles (  chargées  de  la  partie 

B  iiraniles  clarinettes I         des  premiers  violons. 

6  (jraiides  clarinettes j  chargées  de  la  partie 

4  clarinettes  allas I  des  seconds  violons. 

4  iiraiides  ctarineltes ,  charsées  de  la  partie 

4  ctarineltes  altos j^^  .,(^,^^5  ^H^^^ 

2  clarinettes  liasses i 

8  ctarineltes  liasses ,  chargées  de  la  partie 

3  clarinettes  contraltos des  violoncelles. 

2  clarinettes  contraltos i  chargées  dw  la  partie 

8  clarinettes  conlrelnisse-i,    )     des  contrebasses  à  cordes. 

Ce  serait  déjà  beaucoup  moins  simple,  mais  on 
aurait  grande  chance  d'obtenir  une  belle  sonorité 
se  rapprochant  sensiblement  de  celle  du  quintette 
à  cordes  d'un  orchestre  symphonique.  On  aurait 
encore  la  disposition  de  deux  effets  très  spéciaux,  en 
employant  d'une  part  les  clarinettes  firaves,  jouant 
toutes  dans  le  ref^istre  du  clairon,  ou  d'antre  part  les 
clarinettes  sopranos  et  altos,  jouant  toutes  dans  le 
registre  du  chalumeau. 

A  l'heure  présente,  nous  sommes  encore  très  loin 
de  cette  conception,  car  un  tel  orchestre  coûterait 
fort  cher  (une  clarinette  pédale  coït  te  d250  francs')  et 
exigerait  un  personnel  nombreux,  eu  égard  à  la  puis- 
sance obteime,  les  chiffres  que  j'ai  donnés  étant 
encore  relativement  modestes. 

Quant  à  la  solution  pratique  actuelle,  je  suis  obligé 


de  la  refjorier  un  peu  plus  loin,  dépendante  qu'elle 
est  de  la  famille  des  saxophones  que  nous  allons 
étudier  maintenant. 


Sux.ophoiiCN. 

Le  aaxùphonc  sopranino  en  m,i\>  n'est  usité  que 
dans  les  très  grandes  fanfares,  où  l'absolue  nécessité 
d'obtenir  quelques  sons  aigus  dépassant  le  pouvoir 
des  instruments  de  cuivre  semble  en  lustifier  l'em- 
ploi. En  harmonie,  il  est  tout  k  fait  inusité,  à  cause 
de  la  mauvaise  qualité  de  ses  sons,  ainsi  que  de  ses 
diflicultés  de  justesse. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


bo 


\^ 


pffefc 


dubo 


É 


•I  du  bo 


Le  saxophone  soprano  en  ii\i,  dont  l'emploi  en 
harmonie  est  contesté  par  certains  chefs  de  musique, 
y  occupe  cependant  une  place  fort  utile  quand  il  est 
bien  joné,  et  il  n'est  pas  aussi  diflicile  à  bien  jouer 
qu'on  veut  le  dire,  surtout  depuis  qu'on  l'a  allongé 
pour  lui  permettre  le  st'b  grave,  allongement  qui  a 
beaucoup  amélioré  tous  les  saxophones  comme  so- 
norité et.  comme  timbre;  l'essentiel  est  de  mettre  le 
saxophone  soprano  dans  les  mains  d'un  bon  musi- 
cien; c'est  ce  qu'on  néglige  souvent  de  l'aiie,  et  là 
réside  la  principale  cause  du  discrédit  de  cet  ins- 
truinent. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


dutfTJ 


du  ))■& 


Toutefois,  un  de  mes  amis,  M.  Vacellier,  est  par- 
venu à  compléter  la  troisième  octave  du  saxophone 
soprano  à  l'aide  des  doigtés  suivants  qu'il  veut  bien 
m'autoriser  à  publier  : 


d^l-o     \o.      Jtol'f     llf- 


Itûl^       1-ê-       tt«''9       \9: 


b«- 


~f 

^        X.l 

XII 

XII    XII 

vm 

Xll 

\% 
vin 

Xll    xu 
IX 

vm 

XII    XII 
IX 
VIII 

Xll    Xll 

IX 
VIII 

Xll 
IX 
VIII 

Xll 

Xll 

Xll 

V       1 

V       1 

V 

VI 

II 

o 

ï)' 

9 

S 

9    Q 

Q 

S  s 

2   s 

s 

g 

a 

iV 

IV 

III 

IV 

IV 

Légende 

i^clé  de  si  t|  grave 
ii=cle  dedotf 
nie  clé  de  ào^ 
(v  =  clé  demi  t» 
v=clëde  solfl 
vtecléde  si  b 
villa  clède  ré  aigu 
ix=  clède  mitr  aigu 
xiio  grande  clé  d'octave 


Son  étendue  ainsi  développée  rend  absolument 
inutile  le  saxophone  sopranino. 

Le  sa.rophone  alto  en  mi  h  a  la  bonne  fortune  d'être 
admis  partout  :  en  fanfare,  en  harmonie,  et  à  l'or- 
chestri'  symphonique,  oii  les  compositeurs  l'em- 
ploient de  plus  en  plus.  Lorsqu'on  se  sert  d'un  seul 
saxophone,  c'est  de  l'alto  qu'il  s'agit;  le  fève  de  tous 
les  saxophonistes  est  de  jouer  l'alto,  et  pourtant,  si 
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cet  alto  a  la  chance^ d'être  plus  souvent  chargé  d'in- 
terpréter des  solos  que  le  ténor  ou  que  le  baryton, 
j'ose  dire  qu'il  ne  leur  est  pas  supérieur,  et  qu'il  n'a 
pour  lui  que  d'être  plus  à  la  mode;  cependant,  il  a 
un  privilège  résultant  de  la  place  qu'il  occupe  dans 
l'échelle  des  sons  :  c'est  de  pouvoir  remplacer  le 
bugle,  souvent  avec  avantage,  dans  l'interprétation 
des  traductions  de  la  voix  de  niezzo  soprano  ou  de 
la  voix  de  contralto  dont  il  a  la  chaleur  et  la  puis- 
sance émotive. 
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Son  étendue  esl  celle-ci 


•'dubO 


»-» 


du    i  ^ 

Comme  pour   le  saxophone    soprano,    mon  ami 
M.  Vacellier  a  cherché  et  trouvé  le  moyen  d'étendre 


les  ressources  du  saxophone  alto,  et  il  est  parvenu 
aie  faire  monter  toute  une  octave  plus  haut  ; 


fro 


É 


EEfEb 


'du  b^ 
En  voici  les  doigtés  : 


* 


du     f>  < 


^  «eto  1,0    tte"^  1?      °    *r1  ^ 


^  ,     «^  t^      o  ttol^  1^  M'°  II?    f      légende 


iLciédcdotl  grave 
!ii  =  ciededfl^gravt' 
iv.clèdemiV9''ave 
v_clédes3l(t 
VI  ,clé  de  si  b  médiuin 
^'"■î^cIé  de  du  médium 
x^clédem^ljaigu 
viiisClidere  aigu 
IX  .clé  de  mi  b  aigu 
xi.fiedEfe  aigu" 
vii.pelilpclédottave 
AU  .grandtclédoctave 

Hota.  Us  àet/f. 
Ijernters  /jarmomçt/t^ 


ne  peurent  être  obtenus  5ur  les  sanopljones  dont  Ij  5' palette  est  fermée  automatiquement  par  la  6' 


La  plupart  de  ces  doigtés  sont  d'ailleurs  logiques, 
car  ils  découlent  des  fondamentales  des  sons  ohteniis 
comme  sons  3,  i,  6.  7  ou  8,  avec  les  légères  modi- 
fications indispensables  pour  faciliter  ou  permettre 
l'émission  des  harmoniques  cherchés. 

Le  saxophone  ténor  en  si  h  a  le  même  nombre  de 
clés  que  le  saxophone  alto  el,  par  conséquent,  la 
même  étendue  théorique,  de  même  qu'il  peut  en 
avoir  la  même  étendue  exceptionnelle. 

L'étendue  théorique  ou  généralement  admise  est 
celle-ci  : 


Etendue  exceptionnelle  avec  les  doigtés  de  M.  Va- 
cellier  : 


* 


FffrtT- 


'^'ani^o'^"^: 


D'autre  part,  M.  Dlh'aqiueb,  artiste  de  la  musique 
de  la  Garde  Républicaine,  fait  construire  par  la 
maison  Couesnon  et  C'=  un  saxophone  descendant 
au  soi  et  réalisant  trois  octaves  pleines  : 


du  »T 


Écrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un  seize  pieds 
d'orgue. 

11  est  tout  naturel  de  penser  que  l'invention  de 
M.  DuPAQuiKB  est  applicable  à  tous  les  saxophones, 
quel  qu'en  soit  le  diapason. 

Le  saxophone  baryton  en  mi  h  a  deux  clés  de  moins 
à  l'aigu  qjie  les  deux  précédents  et  se  rattache,  pour 
l'étendue,  au  saxophone  soprano. 

Copyright  hij  Librairie  Delagrave,  IS27. 


Son  étendue  théorique  est  celle-ci  : 


'  dut>«ï 


du  bi 


Son  étendue  exceptionnelle  doit  pouvoir  être  por- 
tée, avec  les  doigtés  de  M.  Vacellier,  comme  pour  le 
saxophone  soprano,  à  ceci  : 


du.  t>^ 


Toutefois,  comme  les  doigtés  normaux  de  ré  et  ini\> 
aigus  donnent  déjà  des  notes  sans  grande  sonorité 
et  comme  étranglées,  on  peut  se  demander  si  la 
recherche  de  l'étendue  exceptionnelle  est  bien  utile 
sur  cet  instrument  qui,  malgré  son  qualificatif  de 
baryton,  représente  en  réalité  une  excellente  basse 
écrite  en  clé  de  sol,  et  sonnant.  Je  ce  l'ait,  comme 
un  vingt-quatre  pieds  d'orgue. 

Le  saxophone  basse  en  sip  est  un  magnifique  ins- 
trument aux  sons  pleins  et  ronds,  qui  n'a  contre  son 
usage  général  que  de  coûter  cher,  et  surtout  d  être 
lourd  et  peu  portatif. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 


'  du  boouâufao 


dul^-ooudu  b-cv 


Écrit  en  clé  de  sol.  il  sonne  comme  un  trente-deux 
pieds  d'orgue. 

Le  saxophone  contrebasse  en  mi  u  n'est  fabriqué,  à 
ma  connaissance,  que  par  la  maison  Evette;  il  coûte 
000  francs',  el  pèse  plus  encore  que  le  précédent; 
c'est  dire  que,  malgré  le  grand  intérêt  qu'offrent  ses 
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notes  très  graves,  sou  usaye  est  encore  des  plus  res- 
treints. 
Son  étendue  est  celle-ci  : 


du  b-» 

Écrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un  quarante- 
liuil  pieds  (l'orgue. 

Le  saxnplione  n'a  pas  un  timbre  vraiment  original, 
comme  la  flûte,  le  hautbois,  le  basson  ou  la  clari- 
nette, mais  sou  timbre,  assez  neutre,  le  rend  pré- 
cieux comme  instrument  de  remplacement. 

Daus  la  l'amille  des  saxophones,  bien  que  la  sono- 
rité de  leur  ensemble  soit  parfaitement  homogène, 
il  y  a  cependant,  pour  chacun  des  modèles,  des 
nuances  légères  de  timbres  dont  il  est  bon  de  tenir 
compte  lorsqu'on  veut  les  employer  en  remplacement 
d'un  instrument  donné,  ou  lorsqu'on  veut  les  asso- 
cier à  un  autre  instrument,  soit  pour  en  faire  une 
deuxième  partie,  soit  comme  renforcement  de  son. 
Le  soprano,  s'il  est  joué  par  un  artiste  qui  sache 
proportionner  le  volume  du  son  à  la  mission  qu'on 
lui  conlle,  pourra  suppléer  une  deuxième  grande 
lUUe,  ou  se  fondre  dans  les  deuxièmes  clarinettes 
pour  donner  plus  de  corps  au  trait  dont  elles  sont 
chargées. 

Le  saxophone  alto  peut,  dans  uns  certaine  mesure, 
suppléer  le  cor  anglais. 

Le  saxophone  ténor  est  l'instrument  dont  le  timbre 
se  rapproche  le  plus  de  celui  du  basson. 

Enlln,  le  saxophone  baryton  se  substitue  aussi  bien 
qu'il  est  possible  au  violoncelle,  dont  il  n'a  malheu- 
reusement pas  toute  l'étendue. 

D'autre  part,  les  timbres  des  saxophones  s'assem- 
blent surtout  par  tonalité;  c'est  ainsi  que  le  sop»-ano, 
le  ténor  et  le  saxophone  basse,  tous  trois  en  si  h, 
seraient  plus  parfaits  que  tous  autres,  associés  aux 
flûtes  pour  en  compléter  la  famille.  Au  contraire, 
les  aitos  et  les  barytons,  unis  quand  l'étendue  du 
trait  ne  s'y  oppose  pas,  rendent  très  bien  un  ensem- 
ble de  violoncelles;  souvent,  soit  pour  les  unir,  soit 
pour  les  renforcer,  on  y  joint  les  saxophones  ténors; 
l'elTel  en  est  très  bon,  mais  cependant  moins  pur. 

Une  suite  d'accords  jouée  par  l'ensemble  de  tous 
les  saxophones,  sans  mélange  d'aucun  autre  instru- 
ment, donne  l'illusion  de  l'orgue. 

Mais,  c'est  comme  complément  de  la  famille  des 
clarinettes  que  les  saxophones  rendent  les  services 
les  plus  signalés  et  les  plus  fréquents.  Sans  doute,  le 
mieux  serait  d'avoir  toute  la  famille  des  clarinettes 
et  de  l'avoir  assez  nomhreuse  pour  lui  permettre  de 
représenter  à  elle  seule  le  groupe  entier  des  instru- 
ments à  cordes  de  la  symphonie;  le  timbre  en  serait 
plus  homogène,  mais,  comme  je  l'ai  fait  remarquer 
plus  haut,  cela  coûterait  cher  et  exigerait  un  per- 
sonnel nombreux.  Cette  dernière  considération  de- 
mande une  explication,  la  voici  : 

Dans  l'émission  normale  du  son,  il  faut  trois  clari- 
nettes pour  égaler  un  seul  saxophone;  dans  le  forte, 
il  en  faudrait  au  moins  quatre,  peut-être  cinq. 
Tenons-nous-en  au  son  normal  et  supposons  simple- 
ment un  jeu  ordinaire  de  saxophones  composé  de  : 


et  établissons  le  tableau  de  concordance  en  sons 
réels  des  clarinettes  et  saxophones  (page  :2170). 

Nous  nous  rendons  ainsi  aisément  compte  que  le 
saxophone  soprano  et  les  deux  altos  nous  apportent 
la  puissance  d'au  moins  neuf  clarinettes,  que  les 
deux  saxophones  ténors  nous  donneront  l'équiva- 
lence de  six  clarinettes  altos,  et  que  les  deux  saxo- 
phones barytons  égaleront  la  sonorité  de  six  clari- 
nettes basses;  ces  sept  instrumentistes  donneront 
ainsi  la  puissance  de  vingt  et  une  clarinettes.  J'ai 
donc  raison  de  dire  que  les  saxophones  coûtent  moins 
cher  que  les  clarinettes,  et  qu'ils  permettent  de  réa- 
liser surtout  une  sérieuse  économie  de  personnel. 

Notre  tableau  nous  permet  encore  de  voir  combien 
on  se  trompe  en  écrivant  une  partie  commune  pour 
le  saxophone  et  la  clarinette  altos,  et  une  autre  par- 
tie commune  pour  le  saxophone  ténor  et  la  clarinette 
basse;  l'étendue  commune  de  ces  instruments  doit 
se  vérilier  par  le  grave,  pour  la  raison  que  les  notes 
aiguës  des  clarinettes  graves  comme  des  saxophones 
sont  les  moins  bonnes  de  leurs  gammes  respectives; 
si  donc  on  n'a  pas  de  parties  spéciales  à  donner  aux 
clarinettes  graves,  la  clarinette  alto  devra  jouer  la 
partie  de  saxophone  ténor  transposée  à  son  usage, 
et  la  clarinette  basse  la  partie  de  saxophone  baryton- 
également  transposée. 

Si  maintenant  nous  considérons  la  transcription  du 
quintette  à  cordes  de  la  symphonie  pour  l'orchestre 
d'harmonie,  la  répartition  logique  des  parties  se 
doit  faire  ainsi  : 

La  partie  de  premier  violon  sera  donnée  aux 
petites  clarinettes  et  aux  deux  tiers  environ  des 
grandes  clarinettes ,  qui  seront  dénommées  pre- 
mières clarinettes';  la  partie  de  deuxième  violon 
sera  donnée  au  tiers  restant  des  grandes  clarinettes, 
dénommées  secondes  clarinettes,  au  saxophone  so- 
prano et  aux  saxophones  altos;  la  paitie  d'alto  à 
cordes  sera  donnée  aux  saxophones  ténors  et,  le  cas 
échéant,  à  la  ou  aux  clarinettes  altos;  la  partie  de 
violoncelle  sera  donnée  aux  saxophones  barytons 
et,  le  cas  échéant,  à  la  ou  aux  clarinettes  basses; 
enlin,  la  partie  de  contrebasse  sera  donnée,  si  on 
en  possède,  aux  saxophones  basse  et  contrebasse, 
aux  clarinettes  contraltos  et  contrebasses  et  aux 
contrebasses  à  cordes,  qui  sont  admises  dans  un 
certain  nombre  d'harmonies,  et  même  tolérées  dans 
quelques  grandes  fanfares. 

Le  plus  souvent,  on  adjoint  au  groupe  des  clari- 
nettes-saxophones, les  flûtes  qu'on  unit  aux  petites 
et  premières  clarinettes,  et  les  hautbois  qu'on  joint, 
suivant  le  cas,  aux  premières  ou  aux  secondes  cla- 
rinettes, quelquefois  aux  unes  et  aux  autres,  en  les 
divisant;  c'est  la  meilleure  solution,  quand  elle  est 
possible,  parce  qu'ainsi  les  liautbois  ne  dominent 
pas,  se  fondent  mieux  dans  les  clarinettes  et,  par 
leur  timbre  vibrant,  rapprochent  davantage  le  timbre 
général  du  timbre  des  violons. 

Mais  pourquoi,  dira-t-on,  préconiser  l'emploi  des 
clarinettes  altos  et  basses  si  les  saxophones  peuvent 
suflire?...  C'est  que,  si  le  saxophone  peut  être  appelé 
la  clarinette  du  pauvre  (sous-entendu  :  des  sociétés 
qui  ne  sont  pas  riches),  il  n'en  demeure  pas  moins 
une  pauvre  clarinette  comme  étendue,  et  surtout 
comme  finesse  de  timbre;  c'est  la  raison  pour  la- 
quelle on  évite  de  mélanger  les  saxophones  aux  pre- 
mières clarinettes,  alin  de  ne  point  apporter  de  lour- 


1  soprano. 
Si  ttllos. 


2  ténors, 
2  liarijlons. 


1.  S'il  n'y  a  qu'une  ou  deui  petites  clarinctlcs,  la  proportion  de» 
preiuifcros  clarinettes  sera  portée  aux  trois  quarts  environ  des  grande» 
clarinettes. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


DE  L'ORCHESTRATION  MILITAIRE    2179 


Petite  diirinctte 
Grande  clarinette 
Qarinette  alto 
Clarinette  basse 
Qarinette  contralto 
Clarinette  contrebasse 
Saxophoiu  soprano 
Saxtiphone  alto 
Sauphône  ténor 
Saxophnncl)aryton 
Saxophone  "basse 
Saxophone  contrebasse 
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deur  dans  cette  traduction  de  la  partie  de  premier 
violon  qui  a  besoin  de  tant  de  légèreté.  C'est  encore 
que  le  saxophone,  n'ayant  pas  de  timbre  vraiment 
original,  ottre  cette  particularité  de  s'assimiler  dans 
une  assez  grande  mesure  au  timbre  des  instruments 
auxquels  il  est  mélangé;  de  sorte  que,  si  on  ajoute 
une  ou  deux  clarinettes  altos,  et  une  ou  deux  cla- 
rinettes basses  aux  saxophones  ténors  et  barytons, 
comme  on  conserve  quelques  grandes  clarinettes 
mélangées  aux  saxophones  altos,  le  timbre  s'affine 
vers  les  clarinettes,  et  gagne  infiniment  en  unité,  en 
pureté  et  en  délicatese.  Enfin,  c'est  un  pas  de  plus  vers 
le  progrès,  vers  l'avenir. 

Les  hautbois  laissant  leurs  parties  spéciales  de 
symphonie,  en  raison  de  la  difficulté  de  les  faire 
entendre  suffisamment  en  harmonie,  et  venant  se 
joindre  aux  grandes  clarinettes,  il  est  naturel  que 
bassons  et  sarrusophones  graves  suivent  la  même 
évolution  en  s'adjoignant,  les  premiers,  aux  saxo- 


phones barytons,  et  les  seconds,  aux  saxophones 
basse  et  contrebasse  ainsi  qu'aux  clarinettes  contral- 
tos et  contrebasse  ou  pédale.  Au  lieu  de  «se  joindre 
aux»,  il  conviendrait  le  plus  souvent  de  dire  «rempla- 
cer les  »  pour  les  sarrusophones  graves,  car  je  crains 
fort  que  les  saxophones  contrebasses,  les  clarinettes 
contraltos  et  contrebasses  ne  brillent  longtemps  en- 
core parleur  absence  dans  nos  orchestres  d'harmonie  ; 
c'est  pour  celte  raison  qu'on  ne  saurait  trop  encou- 
rager l'emploi  de  plus  en  plus  large  des  sarrusopho- 
nes basses  et  contrebasses,  qui  sont  bien,  pour  le  pré- 
sent, les  instruments  les  plus  pratiques  dont  nous 
puissions  disposer  en  harmonie,  à  l'elTet  de  rempla- 
cer les  contrebasses  à  cordes  de  la  symphonie. 

Cornets» 

Le  petit  cornettino  en  sib  n'est  pas,  que  je  sache, 
usité  en  France;  il  faut  une  telle  puissance  de  con- 
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Iractloii  de  lèvres  pour  jouer  de  ccl  instrument,  que 
certains  musiciens  des  peuples  du  Nord,  seuls,  y  réus- 
sissent. 

Il  sonne  comme  un  quatre  pieds  d"orgue. 

Etendue  tiiéorique  : 


Étenliie  pratique 


Le  corneltino  en  m;  h  est  surloul  usité  en  Angle- 
terre, et  nous  en  avons  entendu  d'excellents  au  con- 
cours de  musique  de  Paris  de  1912.  En  France  et  en 
Belgique,  on  lui  préfère  le  petit  bugle.  Tous  deux 
sont  très  bons;  il  n'y  a  dans  leur  emploi  exclusif 
qu'une  question  de  coutume,  et  le  mieux  serait  de 
les  employer  l'un  et  l'autre. 

Il  sonne  comme  un  six  pieds  d'orgue. 


Etendue  théorique  : 


b-o- 


duj 
ICtendue  pratique 


zanz 


^5 


^ 


du-» 


Le  cornet  en  si  ii  (je  n'ai  pas  à  parler  du  cornet  en 
la  qui  n'est  employé  qu'en  syraphouie  et  demeure 
inconnu  en  harmonie,  de  même  qu'en  fanfare),  est 
de  lieaucoup  le  plus  employé  des  trois. 

Il  sonne  comme  un  huit  pieds  d'orgue. 

Son  étendue  théorique  et  pratique  dans  les  solos 
est: 


WhR 


fcjj-o-  du.  b  w 

Mais  il  faut  restreindre  cette  étendue  en  haut  et 
en  bas,  dans  l'écriture  générale,  d'une  seconde,  d'une 
tierce  ou  même  d'une  quarte,  selon  la  force  des  so- 
ciétés pour  lesquelles  on  écrit  : 


Trompettes. 

La  •petite  trompette  en  ut  sonne  comme  un  huit 
pieds  d'orgue  et  s'écrit  de  même,  c'est-à-dire  comme 
le  cornet. 


Ét/ewdue 


dulf«- 


La.  petite  trompette  enst'b  est  la  même  que  celle 
ci-dessus,  mais  à  laquelle  on  ajoute  un  ton  mobile 
de  si  11. 

Etendue  : 


RfffiL 


La  grande  trompette  en  fa,  ou  plus  simplement  la 
trompette  en  fa,  sonne  comme  un  douze  pieds 
d'orgue;  mais  il  faut  bien  faire  attention  que,  ses 
notes  graves  étant  peu  employées,  on  a  pris  l'habi- 
tude d'en  écrire  les  noies  aiguës  dans  la  portée,  de 
sorte  que  si  l'on  se  fie  aux  notes  que  l'on  entend,  eu 
égard  à  l'écriture,  cet  instrument  parait  sonner 
comme  un  six  pieds  d'orgue. 

Etendue  théorique  selon  récriture  normale  : 


{>  _  Hu  '  ir^ 


dul|'» 


Étendue  pratique  selon  l'écriture  normale* 


?                 : 

0                    ^ 

L 

k           iHii 

V.\  1p!  î    / 

• 

du.-» 

-          - 

du   •& 

Étendue  pratique  selon  l'écriture  habitueilile  (con- 
vcnlionnelle)  : 


tffetr 


1     —  du    •©• 

duo 

Je  donne  là,  l'étendue  pratique  à  laquelle  on  peut 
atteindre,  mais  il  est  mieux  et  plus  sûr  d'en  retran- 
cher une  tierce  en  haut  et  en  bas  : 


Effefa 


duo 


du  -o- 


La.  trompette  eu  m,il>  est  la  même  que  la  koiii- 
pette  précédente  en  fa,  sur  laquelle  ou  ajuste  un 
«  ton  »  mobile  qui  la  met  en  mHi. 

Etendue  pratique  selon  l'écriture  oonventionueUe  : 


i 


W^^ 


Effeti 


duw 


dubo 


l.tC'eatjaÏQsi  qui'elleieBt  «onite  danstlss  pQDliMonside.{»eijiii{HiCh. 
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La  grande  tromitelte  en  vt  est  une  trompette  en  fa 
à  laquelle  on  ajoute  un  «  ton  »  mobile  qui  la  haisse 
d'une  quarte;  elle  a  alors  la  longueur  de  tube  d'un 
trombone  à  pistons  en  ut,  et  n'en  dilTère  que  par  la 
perce  plus  étroite  de  l'instrument  et  par  la  forme 
intérieure  de  l'embouchure,  dont  le  grain  plus  fin  et 
le  fond  du  bassin  1res  rapproché  des  havres  peimet- 
tenl  d'atteindre  aux  harmoniques  très  élevés. 

Ecrite  en  notalion  normale,  elle  sonne  comme  un 
seize  pieds  d'orgue. 

Etendue  théorique  (notalion  normale)  : 


WM.:  ^r. 


m 


Hllfo- 


'^lendue  pratique  (notation  normale) 


àuji.©<tu« 


âuj?>° 


Ecrite  en    notation    conventionnelle,  elle    sonne 
comme  un  huit  pieds  d'orgue. 


$ 


"ffjpt 


$ 


àujo  ou-» 


duJtoo^" 


Ce  «  ton  »  d'ut  de  la  trompette  en  /a  n'est  presque 
plus  employé,  même  à  l'orcheslre  symphonique; 
mais  il  était  utile  d'en  parler  ici  pour  bien  établir  ce 
qui  différencie  la  grande  et  ancienne  trompette  tn  ut 
delà  trompette  basse,  également  en  !</,  employée  sur- 
tout pour  l'exécution  des  œuvres  de  U.  Wai.ner. 


Petite  trompette 
en  ut 


La  trompette  basse  enut  estconstruite  diiectemen 
dans  cette  tonalité  à  l'octave  grave  de  la  pe^te  trom- 
pette moderne  en  ut,  dont  elle  présente  les  propor- 
tions relatives. 

Elle  a  exactement  la  même  longueur  de  tube  que 
la  trompette  en  fa,  avec  ton  d'ut  (longueur  égale  à 
celle  du  trombone  à  pistons  en  «();  mais  la  perce 
un  peu  plus  large  que  celle  de  l'ancienne  trompette  et 
la  forme  intérieure  de  l'embouchure  se  rapprochant 
lie  celle  du  trombone  font  que  les  harmoniques  éle- 
vés ne  sont  plus  obtenus,  et  que  les  sons  2  sont 
au  contraire  émis  avec  assez  de  facilité;  c'est  en 
somme  un  trombone  k  pistons. 

Ici,  la  notation  est  toujours  normale;  mais,  écrite 
en  clé  de  sol,  la  trompette  basse  sonne  comme  u» 
seize  pieds  d'orgue. 

Etendue  : 


fffefcr 


dutj^ 


du«o 


La  trompette  basse  en  si[>  est  ou  bien  une  trompette 
basse  en  tit,  à  laquelle  on  ajoute  un  c  ton  »  qui  la 
met  en  si  U,  ou  bien  une  trompette  basse  construite 
directement  en  sip;  elle  a  la  même  longueur  de  tube 
que  le  trombone  à  pistons  en  si»,  ou  que  le  trombone 
à  coulisse  dit  en  ut,  à  la  première  position. 

Etendue  : 


:^  ^n        IPV!      *J-  ...  Il 

dufiï  ^^^^~ 

Pour  plus  de  clarté,  voici  le  tableau  de  l'étendue 
(M  foiis  réels  des  diverses  trompettes  dont  il  vient 
d'être  parlé  : 


Petite  trompette 


en  sil> 


Grande  trompette 
en  fa 


Grande  trompette 
en  mit» 


Grande  trompette 
enut 


Trompette  basse 
enut 


,  Trompette  basse 
"  -  ,^     en  si  l> 
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Nous  y  voyons  que  la  petite  Irompelle  moderne  en 
lit  n'a  rien  ga^né  à  l'aigu  sur  l'ancienne  trompette 
en  fn;  on  pourrait  même  assurei'  qu'elle  a  perdu, 
car  d'habiles  trompettistes  pouvaient  encore  donner, 
dans  la  force,  deux  ou  Irois  notes  plus  élevées,  ce 
qui  est  à  peu  près  impossible  sur  la  petite  trom- 
pette. 

Le  grand  avantaf,'e  de  la  petite  trompette  consiste 
en  ce  que,  jouant  dans  d«s  harmoniques  moins  élevés 
que  ceux  de  la  grande  trompette,  elle  attaque  toutes 
les  notes  avec  sûreté  ;  par  contre,  elle  a  perdu  une 
partie  de  son  timbre,  et  beaucoup  de  puissance. 

Ces  observations  s'appliquent  exactement  à  la  pe- 
tite trompette  ensib  par  rapport  à  l'ancienne  trom- 
pette en  mi  [>. 

Quant  au,\  rapports  des  anciennes  grandes  trom- 
pettes en  ut  avec  les  trompettes  basses  modernes, 
nous  voyons  qu'ils  sont  assez  dilférenls  comme  éten- 
due; de  plus,  l'ancienne  trompette  était  construite, 
perce  et  embouchure,  surtout  en  vue  d'obtenir  les 
harmoniques  aigus,  et  les  sons  graves  avaient  peu 
d'éclat,  tandis  que  la  trompette  basse  est  surtout 
construite  en  vue  des  sons  graves  qui  ont  toute  l'am- 
pleur désirable. 

Enfin,  nous  constatons  encore  que  les  trompettes 
basses  pour  le  grave,  les  anciennes  trompettes  pour 
les  parties  moyennes,  et  les  trompettes  modernes 
pour  les  parties  supérieures,  peuvent  à  elles  seules, 
et  sans  le  secours  d'aucun  autre  instrument,  former 
une  famille  parfaitement  homogène,  embrassant  une 
étendue  de  trois  octaves,  et  une  sixte. 

Trombones  A  pistons. 

Le  trombone  à  pistons  alto  en  mi  b  est  à  la  trom- 
pette en  jnib  ce  que  la  trompette  basse  est  à  la 
grande  trompette  en  ut;  de  même  longueur  de  tube 
que  cette  trompette,  la  perce  et  l'embouchure  du 
trombone  donnent  au  grave  ce  que  la  perce  et  l'em- 
bouchure de  la  trompette  donnent  à  l'aigu.  Le  trom- 
bone alto  est  aussi  prés  de  la  trompette,  comme 
timbre,  que  la  trompette  basse  elle-même.  On  pour- 
rait tout  a\issi  bien  dire  que  la  trompette  basse  est 
aussi  près  du  trombone,  comme  timbre,  que  le 
trombone  alto  lui-même. 

Ecrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un  douze 
pieds  d'orgue. 

Son  étendue  est  : 


duo 


Le  trombone  à  pistons  ténor  en  ut  est  l'équivalent  de 
la  trompette  basse;  mais  il  a  une  perce  un  peu  plus 
forte  et  une  embouchure  un  peu  plus  profonde  et  de 
grain  légèrement  plus  large,  ce  qui  lui  permet  de  rece- 
voir un  quatrième  piston,  grâce  auquel  il  rejoint  ses 
sons  1  (fondamentales). 

Bien  que  plus  grave  d'une  tierce  mineure  que  le 
trombone  alto,  comme  il  s'écrit  en  clé  de  fa  il 
sonne  comme  un  huit  pieds  d'orgue. 


Son  étendue  théorique  est 


daO 


Mais,  dans  la  pratique,  il  faut  retrancher  près 
d'inie  octave  au  grave,  tandis  qu'un  très  bon  instru- 
mentiste peut  ajouter  une  note  à  l'aigu  : 


^ 


du.^ 

Il  est  bon  de  ne  pas  oublier  que,  pour  les  raisons 
que  j'ai  déjà  données  {Encyclopédie,  t.  III,  page  1420), 
le  doff  ou  ré  [y  grave  n'existe  pas  pratiquement,  et 
que,  sur  le  trombone,  le  rei)  grave  est  déjà  trop  haut. 

Le  trombone  à  pistons  ténor  en si[>  est  en  tout  sem- 
blable au  précédent,  sauf  que  le  tube  est  d'un  hui- 
tième plus  long;  il  a,  de  ce  fait,  les  proportions  et 
longueur  exactes  du  trombone  à  coulisse  à  la  pre- 
mière position,  et  serait  préférable  au  trombone  à 
pistons  en  ut;  malheureusement,  il  exige  la  trans- 
position des  parties  de  trombones,  et  ce  détail 
de  copie  ou  d'édition  double  des  parties  de  trom- 
bones est  cause  de  sa  non-adoption,  tout  au  moins 
en  France. 

Son  étendue  est  : 


YSMr.  *ji: 


du«- 


du.  o 


Le  trombone  à  pistons  basse  en  fa,  de  perce  un 
peu  plus  forte  que  le  trombone  ténor,  afin  de  donner 
plus  d'ampleuraux  sons  de  cet  instrument  grave,  ne 
se  fait  presque  jamais  à  quatre  pistons. 

Ecrit  en  clé  de  fa,  il  sonne  comme  un  douze  pieds 
d'orgue. 

Son  étendue  est  : 


-^^^^ 
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Le  trombone  à  pistons  basse  en  mi\r  est  le  même 
que  le  précédent,  mais  d'un  huitième  plus  long  et, 
conséquemment,  d'un  ton  plus  grave;  il  est  peu 
usité,  quoiqu'on  puisse  l'obtenir  de  la  facture  mo- 
derne. 

Son  étendue  est  : 


S 


dul!" 
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Le  trombone  à  pistons  contrebasse  en  ut  est  d'une 
longueur  de  tube  double  de  celle  du  trombone  ténor 
et,  de  plus,  d'une  perce  plus  large,  ce  qui  le  rend 
très  lourd  et  fatigant  à  jouer;  aussi,  est-il  très  peu 
employé. 

Ecrit  en  clé  de  fa,  il  sonne  comme  un  seize  pieds 
d'orgue. 

Son  étendue  est  : 


'\  du  ^-o-  j.j^ 
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Le  trombone  à  pistons  contrebasse  en  si  b  est  un 
peu  plus  long  et  plus  lourd  que  le  précédent;  il  n'y 
a  aucune  raison  de  le  lui  préférer,  sauf  la  volonté 
absolue  d'obtenir  une  note  de  plus  au  grave. 

Son  étendue  est  : 


£fËE± 


m 
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Pour  les  trombones  basse  et  contrebasse  â  pistons, 
il  serait  très  facile  de  les  rendre  de  beaucoup  plus 
pratiques,  c'est-à-dire  plus  portatifs,  en  en  cbangeant 
la  forme  et  en  la  rapprochant  de  celle  des  saxhorns 
basse  et  contrebasse;  mais  il  faudrait  que  ce  chan- 
gement de  disposition  vînt  de  la  volonté  des  instru- 
mentistes et  qu'elle  fût  imposée  aux  facteurs,  car 
la  croyance  de  ceux-ci  en  la  puissance  de  la  forme 
vis-à-vis  de  leurs  clients  est  telle  que  je  n'ai  jamais 
pu  les  convaincre  de  l'utilité  qu'il  y  aurait  à  courber 
légèrement  la  branche  d'embouchure  des  saxhorns  altos 
pour  la  commodité  des  instrumentistes.  <i  Changer 
la  forme?  Y  pensez -vous?  Nos  clients  n'en  vou- 
draient plus!  » 

Nous  avons  étudié,  maintenant,  toute  la  famille 
■des  timbres-clairs  à  pistons,  et  je  pourrais  me  borner 
ici  à  mentionner  les  seuls  trombones  ténors  à  cou- 
lisse, mais  nous  ne  devons  pas  oublier  que  nous  n'étu- 
dions pas  seulement,  en  cette  troisième  période,  les 
orchestres  de  plein  air,  tels  qu'ils  sont  constitués 
aujourd'hui,  mais  que  nous  devons  encore  envisager 
■ce  qu'ils  sont  en  voie  de  devenir,  et  surtout  ce  qu'il 
serait  désirable  qu'ils  devinssent;  c'est,  pourquoi  je 
crois  devoir  espérer  la  généralisation  de  toute  la 
famille  des  trombones  à  coulisse,  présentée  le  9  mars 
1909,  salle  Pleyël-Lyon,  aux  compositeurs  et  aux 
artistes  par  la  maison  Courtois-Delfaux'. 

Trombones  à  coulîss». 

Le  trombone  à  coulisse  piccolo  est  en  si  h  (donne  le 
sjfi  à  la  première  position),  mais  il  est  dit  en  ut, 
■parce  que  les  positions  sont  apprises  en  sons  réels. 

Ecrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un  huit  pieds 
d'orgue. 

Etendue  : 


m 
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Le  trombone  à  coulisse  soprano  est  en  fa  (donne  le 
fa  à  la  première  position);  il  s'apprend  en  sons  réels 
et,  par  conséquent,  sonne  comme  un  huit  pieds 
d'orgue. 


du.  \r»^ 


Le  trombone  à  coulisse  alto  est  en  ré  i>  (donne  le  ré  t> 
à  la  première  position),  mais,  appris  en  sons  réels 
•comme  les  précédents,  il  sonne  comme  un  huit  pieds 
d'orgue. 


1.  XoiT  Encyclopédie,  tome  III,  p.  14o0. 


Étendue  : 
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Le  trombone  à  coulisse  ténor  est  en  s(  b  (donne  le 
si^0  à  la  première  position),  mais,  appris  en  sons 
réels,  il  est  dit  en  ut.  Écrit  en  clé  de  fa  et  en  clé 
A'ut  quatrième  ligne,  il  sonne  comme  un  huit  pieds 
d'orgue. 

Etendue  : 


Le  trombone  à  coulisse  bassi'  est  en  st'b,  comme  le 
ténor,  à  l'état  normal,  et  il  a  la  même  étendue 
moins  quelques  noies  à  l'aigu,  sa  perce  étant  légè- 
rement plus  forte;  mais,  lorsqu'on  abaisse  le  piston 
ou  cylindre  de  «  la  mécanique  »,  il  devient  en  fa; 
toutefois,  les  notes  y  sont  toujours  nommées  d'apW's 
le  son  réel  et,  écrit  en  clé  de  fa,  il  sonne  toujours 
comme  un  huit  pieds  d'orgue^. 

Son  étendue  est,  dans  la  réunion  de  ces  deux  sys- 
tèmes, de  : 


dutt-»^' 
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Le  trombone  à  coulisse  contrebasse  est  en  si  b  à  l'état 
normal,  comme  avec  le  piston  de  la  «  mécanique  » 
abaissé;  seulement,  il  est  alors,  dans  ce  dernier  cas, 
à  l'octave  grave  de  l'état  normal  qui  correspond  à  ta 
tessiture  du  trombone  ténor;  comme  dans  l'un  ou 
l'autre  état,  il  lit  sur  les  notes  réelles,  il  sonne  tou- 
jours comme  un  huit  pieds  d'orgue. 

Son  étendue,  dans  la  réunion  de  ces  deux  systè- 
mes, est  de  : 


du  \f* 
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2.  A  l'heure  où  j'écris  ces  lignes,  M.  Legav,  devenu  l'associé  de  la 
maison  Delfaux,  poursuivant  l'étude  du  perfectionnement  de  la 
famille  îles  trombones  â  coulisse,  construit  un  trombone  basse  dont 
la  mécanique,  allongée  pour  donner  un  mi  ou  un  mi[,,  permettra  fie 
compléter  la  gamme  au  grave  des  sons  2  aui  fondamentales  (notes 
pédales  aux  harmoniques  premiers);  il  rendra  ainsi  inutile  le  trom- 
bone contrebasse  dont  j'ai  signalé  le  manque  d'équilibre. 

Ainsi  complétée,  la  famille  des  trombones  pourra  se  mouvoir  chro- 
matiquement  dans  celte  magnifique  étendue  : 


m 


rau. 
du.0^ 

de  cinq  octaves  pleines,  d'un  timbre  pur  et  absolument  homogène. 
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Je  rappelle  que  le  petit  cornettino  en  si  h  est  très 
peu  employé,  même  à  l'étranger,  et  que  le  cornettino 
en  wn[),  employé  en  Angleterre,  pourrait  être  usité 


concurremment  avec  le  petit  buglc  dans  les  fanfares- 
ainsi  que  dans  les  très  grandes  harmonies. 
Nous  devons  remarquer,  d'abord,  que  le  cornet  et 
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les  trompettes  en  ut  et  en  fa  se  doublent  presque 
absolument  comme  étendue. 

Pour  bien  nous  rendre  compte  du  rôle  du  cornet 
dans  Tinstrumentation,  et  de  l'immense  popularité 
qu'il  eut  au  cours  de  la  deuxième  période,  que  nous 
avons  étudiée,  nous  devons  nous  reporter  pour 
quelques  instants  en  arriére. 

En  1814,  lorsque  Blijhmel  et  Stœi.zel  inventèrent 
le  système  des  pistons,  ils  ne  pensaient  qu'aux  trom- 
pettes et  aux  cors,  afin  de  pouvoir  obtenir  instanta- 
nément les  changements  de  tons  de  ces  instruments 
qui  n'étaient  qu'assez  rarement  les  interprètes  mé- 
lodiques des  morceaux  dans  lesquels  ils  tifiuraieiit; 
ce  rôle  d'instruments  chanteurs  était  surtout  rempli 
par  les  flûtes,  les  hautbois,  les  clarinettes,  les  trom- 
bones, les  bassons  et,  quelques  années  plus  tard, 
par  les  ophieléides  et  surtout  par  leurs  sopranos,  les 
bugles  à  clés,  plus  connus  sous  le  nom  de  "  trom- 
pettes chromatiques  ». 

A  cette  époque,  tous  les  postillons  de  diligences 
se  servaient,  pour  faire  préparer  leurs  relais,  d'une 
sorte  de  petite  trompette  moins  cylindrique  et  moins 
longue  que  la  vraie  trompette  employée  alors,  mais 
moins  conique  que  le  bugle  à  clés  ou  ancien  cornet 
à  bouquin. 

Qui  eut  l'idée  d'adapter  les  pistons  à  ce  cornet  de 
poste"?  Halary?  Périnf.t?  un  étranger'.'  je  n'en  vois 
mention  nulle  part.  Mais  un  fait  subsiste,  c'est  que 
le  cornet  à  pistons  était  créé,  instrument  suscep- 
tible, avec  les  deux  pistons  qu'il  avait  alors,  de 
faire  le  chant  v  comme  la  claiinelte  »;  c'était  là 
la  grande  affaire,  le  grand  événement,  bien  plus 
que  la  nouvelle  voix  introduite  dans  l'orchestre;  le 
nouveau  liiubre  n'était  rien,  la  possibilité  de  faire  le 
chant  <(  comme  la  clarinette  »  était  tout.  Aussi,  tous 
l'es  musiciens  voulurent-ils  jouer  du  «  piston  »,  et 
l'on  créa  des  t'anl'ares  composées  de  u  pistons»  pour 
plus  de  la  moitié  de  leur  effectif. 

Cet  engouement  était  bien  naturel  dans  un  temps 
où  les  cuivres  ne  possédaient,  comme  instrument  de 
chant,  que  le  bugle  à  clés  (ophioléide  soprano)  dont 
les  sous,  fort  inégaux,  laissaient  beaucoup  à  désirer. 
La  grande  trompette  à  pistons  était  encore  à  peu 
près  inconnue  en  France,  et.  l'aurait-on  connue 
comme  on  la  connaît  aujourd'hui,  il  aurait  encore 
été  impossible  de  lui  demander  l'exécution  des  traits 
rapides  dans  l'aigu,  pour  la  raison  que,  bien  qu'elle 
donne  les  mêmes  notes  que  le  cornet,  elle  donne  ces 
notes  dans  les  harmoniques  élevés;  il  faut  donc  à 
l'instrumentiste  une  sûreté  et  une  souplesse  de  lèvres 
considérables  pour  ne  pas  produire  à  chaque  instant 
la  note  «  à  côté  ■'.  Pour  éviter  cette  dilliculté,  il  n'y 
aurait  eu  évidemment  qu'à  raccourcir  la  trompette, 
et  à  lui  faire  jouer  les  mêmes  notes  dans  les  har- 
moniques moyens,  comme  taisaient  les  cornets  et 
comme  font  les  petites  trompettes  modernes.  Mais, 
pour  cela,  il  aurait  fallu  y  penser,  et  il  devait  s'é- 
couler encore  plus  d'un  demi-siècle  avant  que  le 
Christophe  Colomb  des  trompettes  trouvât  le  moyen 
de  faire  tenir  son  œuf  debout. 

Le  bugle  abandonna  enûu  ses  clés  et  les  échangea 
contre  des  pistons,  mais  la  vogue  était  au  cornet,  et 
les  musiciens  croyaient  déchoir  en  condescendant  à 
prendre  le  bugle.  Aussi,  l'on  voyait  de  petites  fan- 
fares posséder  dix  ou  douze  cornets  et  seulement  un 
ou  deux  bugles;  aujourd'hui,  les  choses  ont  changé, 
et  les  grandes  fanfares  possèdent  trente,  trente-cinq 


1.  Eyic]jclvi)€die ,  t.  lli,  p.  I45i. 


et  jusqu'à  quarante  bugles,  contre  trois  ou  quatre 
cornets. 

J'ai  dit'  que,  si  l'on  avait  eu  l'idée  de  créer  la 
petite  trompette  moderne  dès  l'invenlion  des  pistons, 
le  cornet  ne  serait  jamais  sorti  du  bal  où  il  avait 
commencé  d'établir  sa  réputation,  et  n'y  serait  peut' 
être  même  jamais  entré;  c'est  qu'on  lui  reproche 
son  timbre  commun,  trivial,  manquant  de  noblesse 
et  de  distinction,  deux  qualités  qu'on  se  plait,  au 
contraire,  à  reconnaître  à  la  trompette^. 

Il  serait  bien  diflicile  d'affirmer,  dès  maintenant, 
que  le  cornet  disparaîtra  dans  un  temps  donné  de 
tous  les  orchestres  sérieux,  mais,  déjà,  des  tentatives 
ont  été  faites  dans  ce  but,  et  je  vais  en  citer  trois. 

En  1004,  M,  G.  Parés,  chef  de  la  musique  delà 
Garde  Hépublicaine,  et  M.  Gav,  chef  de  la  musique  du 
119"  de  ligue,  donnèrent  des  petites  trompettes  à 
tous  leurs  cornettisies,  sauf  aux  deux  solistes,  qui 
tinrent  à  conserver  leur  cornet. 

En  1903,  le  signataire  de  ces  lignes,  alors  chef  de 
musique  au  24"  régiment  d'infanterie,  lit  une  expé- 
rience plus  complète  encore,  en  décidant  même  son 
soliste  à  se  servir  de  la  petite  trompette. 

Dans  ces  trois  musiques  de  la  garnison  de  Paris, 
l'expérience  fut  concluante,  et  les  parties  de  cornets 
exécutées  sur  les  trompettes  ne  perdaient  absolu- 
ment rien  du  point  de  vue  interprétation;  elles 
gagnaient  au  contraire  noblesse,  distinction,  clarté 
et  pureté  de  timbre,  s'alliant  intimement  aux  autres 
trompettes  chargées  des  parties  de  trompettes  et  aux 
trombones. 

Quel  que  puisse  être  l'avenir  du  cornet  comme 
instrument,  la  conception  des  deux  parties  de  cor- 
nets est  utile  et  difiérente  de  la  conception  des  par- 
ties de  trompettes  que  l'on  rencontre  dans  la  musique 
sympbonique;  Il  sera  entendu,  dans  lesconsidérations 
que  le  me  propose  de  formuler  tout  a  l'heure,  que 
ces  parties  de  cornets  n'impliquent  point  l'instrument 
proprement  dit,  et  qu'elles  doivent  être  comprises 
ainsi  :  parties  de  cornets,  ou  mieiu  de  petites  trom- 
pettes, et  que,  lorsque  je  parlerai  des  parties  de 
trompettes,  je  sous-entendrai  :  de  petites  trompettes 
ou  m(ei(.i' de  grandes  trompettes,  ou  mieux  encore  de 
trombone  piccolo  ou  soprano  à  coulisse. 

Et  maintenant,  revenons  à  notre  tableau  des  éten- 
dues d'instruments  à  timbre  clair  Nous  y  voyons 
que  la  trompette  basse  est  entièrement  doublée  par 
le  trombone  ténor,  et  que,  poui  cette  raison,  son 
emploi  est  inutile  en  harmonie,  comme  en  fanfare, 
sauf  dans  les  fanfares  composées  exclusivement  de 
trompettes. 

Le  trombone  alto  a  été  abandonné  presque  par- 
tout, à  cause  de  la  maigreur  de  ses  notes  graves;  il 
pourrait  cependant  rendre  des  services  dans  la 
transcription  en  harmonie  des  œuvres  dramatiques 
pour  ténor  léger,  qui  sont  rendues  avec  trop  de 
puissance  sur  le  trombone  ténor. 

Enfin,  et  c'est  là  la  remarque  importante  à  faire, 
nous  constatons  que  la  série  complète  des  trombones 
à  coulisse  pourrait  remplacer  tous  les  cornets,  trom- 
pettes et  trombones  à  pistons. 

Dans  les  transcriptions  pour  orchestres  de  plein 
air,  harmonie  ou  fanfare,  les  cornets,  ne  jouant  que 
peu  ou  point  de  rôle  dans  l'orchestre  sympbonique, 

i.  Voir   :    Beoliuz,   Traité  d'Instrumentation   et  d'Orcliestr.ation, 
pages  197  et  I9S. 
(JEVAEKT,  Nouveau  Traité  d'huîrumentutimt.  pjiges  284,285.  et  286. 
Ch.-W.  Wipor,  Technique  de  l'Orchestre  moderne,  page  91. 
Lavighac,  La  Musique  et  les  Musiciens,  pago  t40. 
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sont  siirloiil  des  instnimeiits  de  remplacement. 
Ils  doivent  tout  d'abord,  sauf  dans  les  grands  orches- 
tres où  l'on  est  assuré  d'avoir  les  trompettes  néces- 
saires, lecevoir,  soit  comme  remplacement,  soit 
comme  renforcement,  les  parties  de  trompettes,  puis 
les  parties  ou  traits  de  flûtes  ou  de  hautbois  (pour  ces 
derniers,  les  trompettes  sont  préférables),  partout  où 
les  fliUes  ou  liauthois  risqueraient  de  disparaître  au 
milieu  des  clarinettes;  bien  entendu,  ces  traits  doi- 
vent ôtre  le  plus  souvent  baissés  d'une  octave,  ce  qui 
n'olfre  pas  un  grand  inconvénient,  le  timbre  domi- 
nant et  clair  du  cornet  suffisant  à  le  faire  ressortir; 
pourtant,  dans  certains  cas,  il  est  prudent  de  s'assu- 
rer que  ces  traits,  formant  des  neuvièmes  ou  des 
retards  doublés  par  la  fondamentale  ou  par  la  note 
retardée  dans  les  parties  inférieures,  ne  viennent  pas, 
dans  leur  transcription  au  cornet  et  dans  leur  abais- 
sement d'octave,  former  des  secondes  avec  la  fonda- 
mentale ou  la  note  retardée;  on  doit  alors  examiner 
s'il  ne  vaut  pas  mieux  laisser  le  trait  à  la  flûte,  quitte 
à  la  renforcer  de  la  petite  clarinette,  ou  bien  sup- 
primer ou  reporter  à  l'octave  inférieure  également 
la  fondamentale  ou  le  doublement  de  la  note  retar- 
dée. Le  cornet  doit  encore  recevoir  la  partie  de  so- 
prano (chant)  et  les  deux  parties  de  voix  de  femmes 
(chœurs);  enfin,  dans  les  passages  de  force  des  en- 
sembles, il  peut  doubler  les  clarinettes  (harmonies) 
ou  les  bugles  (fanfares). 

Les  trompettes  conservent  naturellement  les  par- 
lies  de  trompettes  de  la  symphonie,  en  remplissant 
quelquefois  les  mesures  à  compter  qu'on  rencontre 
dans  les  forte  des  œuvres  anciennes,  lorsqu'il  est 
hors  de  doute  que  ces  mesures  n'ont  pas  été  remplies 
par  les  auteurs  primitifs,  uniquement  parce  que  les 
trompettes  sans  pistons  d'alors  ne  possédaient  pas 
la  note  nécessaire  à  la  modulation  en  cours.  Elles 
peuvent  recevoir,  en  outre,  les  parties  de  hautbois 
de  la  symphonie,  lorsque  ces  parties  contiennent 
des  tenues,  des  notes  répétées  ou  des  dessins  peu 
compliqués.  Enfin,  elles  peuvent  faire  du  remp/issaye 
ou  renforcer  le  chant  dans  les  passages  de  force. 

Les  trombones  conservent  les  parties  de  trombo- 
nes de  la  symphonie,  mais  il  arrive,  dans  les  parti- 
lions  de  Mendelssohn,  notamment,  que  la  première 
partie  destinée  au  trombone  allô  est  trop  haute  pour 
être  maintenue  au  premier  trombone  ténor;  il  faut 
alors  examiner  s'il  n'y  a  pas  inconvénient  à  modi- 
fier la  disposition  des  accords,  afin  de  les  remettre 
mieux  dans  la  tessiture  des  trombones  ténors,  ou  bien 
s'il  n'est  pas   préférable   de  confier  celte  partie  de 


trombone  alto  à  l'une  des  trompettes,  ou  encore  au 
cornet,  si  cette  partie  est  indispensable  et  qu'on  ne 
soit  pas  suffisamment  certain  de  la  présence  des 
trompettes  dans  l'orchestre  pour  lequel  on  écrit  la 
transcription. 

Dans  les  transcriptions  des  parties  des  chanteurs, 
la  partie  de  Wnor  revient  au  premier  trombone;  s'il 
s'agit  d'un  chœur,  toutes  les  parties  de  voix  d'hom- 
mes seront  réparties  entre  les  trombones,  de  façon 
à  former  le  chœur  complet  avec  les  cornets  (voix  de 
femmes). 

Les  trombones  peuvent  encore  recevoir  les  parties 
de  bassons,  quand  les  dessins  conviennent  au  méca- 
nisme de  la  coulisse,  et  s'ils  se  tiennent  dans  une 
tessiture  moyenne  ou  grave;  c'est  un  moyen  de  don- 
ner du  relief  à  un  dessin  qui  ne  serait  par  remarqué, 
s'il  était  maintenu  à  son  instrument  d'origine,  ou 
qui  serait  noyé  dans  la  sonorité  générale,  s'il  était 
transcrit  à  l'un  des  saxophones. 

Cors. 

Ici  la  tâche  est  moins  compliquée,  la  famille  en- 
tière étant  composée  de  deux,  ou  mieux,  de  quatre 
individus  semblables,  qui  ne  diffèrent,  dans  chaque 
couple  (i"  et  2°;  3=  et  4=),que  par  l'embouchure  dont 
le  grain  plus  ou  moins  large  facilite  l'accès  des  har- 
moniques aigus  ou  permet  d'atteindre  les  harmoni- 
ques graves. 

Si  j'étais  facteur  d'instruments  de  cuivre,  c'est  là 
que  je  chercherais  à  placer  le  cornet  à  pistons  qui  est 
actuellement  trop  près,  et  de  la  petite  trompette,  et 
du  bugle,  sans  avoir  les  qualités  de  son  de  l'une  et 
de  l'autre,  en  l'allongeant,  en  rendant  sa  perce 
conique  longue,  en  en  faisant,  en  somme,  un  petit  cor 
ou  cornet  justifiant  vraiment  son  nom;  il  serait  au 
cor  ce  que  la  petite  trompette  est  à  la  grande,  el 
apporterait  ainsi  une  voix  nouvelle  et  intéressante 
parmi  les  cuivres  aigus,  en  même  temps  qu'il  facili- 
terait l'exécution  des  parties  élevées  de  cor,  souvent 
trop  hautes  pour  nos  cornistes  d'harmonie  ou  de 
fanfare. 

Les  cors,  que  l'on  écrit  souvent  en  mi|i,  en  har. 
monie  et  en  fanfare,  afin  de  permettre,  à  leur  défau  l 
l'exécution  de  leurs  parties  sur  des  saxhorns  altos, 
qui  sont  toujours  dans  cette  tonalité,  les  cors,dis-je, 
jouent  presque  toujours  avec  leur  ton  de  /'a,  et  c'est 
dans  ce  ton  qu'il  convient  de  les  considérer. 

L'étendue  théorique  du  cor  est  celle-ci  : 
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Écrit  ainsi,  il  sonne  comme  un  douze  pieds  d'or- 
gue. Malheureusement,  une  coutume  incompréhen- 
sible et  inexplicable  veut  que  les  notes  écrites  en 
clé  de  sol  et  en  clé  de  fa  pour  le  cor  soient  dans  le 
même  rapport  que  les  notes  de  ces  deux  clés  chan- 


tées par  une  voix  unique  d'homme  ou  de  femme,  et 
que  l'une  des  deux  clés  employées  soit  à  une  dis- 
tance d'octave  de  son  diapason  naturel,  de  sorte 
que  l'exemple  précédent  doit  être  traduit  ainsi  : 
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De  celle  manière,  les  notes  du  cor  écrites  en  clé 
de  fa  sonnent  en  dessus  de  l'écriture,  comme  un  six 
pieds  d'orgue,  tandis  que  oelles  écrites  en  clé  de  sol 


sonnent  en  de.^soii^  de  l'écriture,  comme  un  douze 
pieds.  L'étendue  pratique  pour  les  artistes  cornistes 
d'orchestre  symphoniqite  peut  être  établie  ainsi  : 
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Mais,  en  orchestre  de  plein  air,  soit  pour  permettre 
l'exécution  des  parties  aux  saxhorns  altos,  soit  parce 
que  les  cornistes  de  nos  harmonies  et  fanfares  sont 
généralement  moins  forts  et  surtout  moins  exercés, 
soit  parce  qu'il  est  plus  difficile  d'obtenir  les  notes 
extrêmes  à  l'aigu  et  au  grave  en  plein  air  que  dans 
une  salle,  l'étendue  tot(de  des  deux  ou  des  quatre 
cors  dépasse  bien  rarement  la  suivante  : 
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Les  cors  prennent  évidemment,  dans  les  transcrip- 
tions d'orchestre  symplionique,  les  parties  de  cors 
des  partitions  primitives,  quitte  à  laisser  aux  bugles 
le  soin  de  continuer  les  dessins  à  l'aigu,  et  aux 
trombones  ou  aux  saxhorns  barytons  les  dessins  ou 
tenues  de  notes  trop  j-'raves. 


Cornophones* 

Les  cornophones  sont  des  saxhorns  de  perce  plus 
régulièrement  conique  que  les  saxhorns  ordinaires, 
et  construits  dans  le  but  de  tenir  la  place  des  cors  à 
leur  défaut.  La  maison  F.  Besson,  qui  les  a  créés  et  qui 
en  a  l'ait  breveter-  la  perce,  en  a  établi  trois  modèles  : 
l'alto  en  mf|i  ou  en  fa  etmt'b",  \e  ténor  (lisez  baryton) 
en  si  b  ou  ut  et  si  h  ;  la  basse  ou  cor-tuba  à  quatre  pis- 
tons en  si  b  ou  ut  et  si  b- 

Le  cornophone  alto  est  un  excellent  saxhorn,  mais 
ce  n'est  qu'un  excellent  saxhorn,  attendu  que  son 
tube  est  de  moitié  plus  court  que  celui  du  cor,  et 
qu'il  n'en  a  pas  les  proportions  relatives;  son  seul 
avantage  est  de  pouvoir  exécuter  les  parties  de  cors 
sans  transposition  avec  un  son  de  très  bonne  qua- 
lité, mais  qui  n'a  pas  et  ne  peut  avoir  le  timbre  du  son 
du  cor. 

Son  étendue  est  : 
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Le  cornophone  ténor  est  plus  rapproché  du  cor, 
puisque  sa  longueur  de  tube  est  égale  à  celle  de  l'an- 
cien.cor  en  si\y  haut.  De  plus,  sa  perfection  comme 
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perce  et  comme  embouchure  est  telle,  qu'un  très  bon 
musicien  peut  aiteindre  cette  étendue  extraordi- 
naire pour  un  instrument  de  la  famille  des  saxhorns  ; 


Comme  il  s'écrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un 
seize'pieds  d'orgue. 

Construit  à  quatre  pistons,  il  peut  donner  des  notes 
plus  graves  encore,  ma»s  on  ne  doit  guère  compter 
sur  leur  sonorité  et  sur  leur  puissance. 

C'est  de  tous  les  instruments  de  cuivre  celui  qui  se 
rapproche  le  plus  du  cor  comme  étendue  et  comme 
son;  comme  étendue,  il  monte  tout  aussi  haut  que 
le  cor  en  fa  et  que  le  cornophone  alto,  et  il  descend 
tout  autant  que  le  cor;  comme  son,  bien  qu'il  soit 
entendu  qu'un  cor  ne  peut  être  remplacé  que...  par 
un  autre  cor,  le  cornophone  ténor  se  rapproche  de 
ce  dernier  plus  et  mieux  qu'aucun  autre  saxhorn,  et 
même  que  le  cornophone  alto;  son  seul  inconvénient 
est  d'exiger  la  transposition  des  parties  de  cors,  car 
il  n'est  ni  assez  commun,  ni  assez  généralement 
employé  pour  que  les  transcripteurs  écrivent  les  par- 
ties spéciales  qui  lui  seraient  nécessaires. 

Mais  voici  un  moyen  que  j'indique  pour  permettre 


la  lecture  des  parties  de  cors  en  fa  telles  quelles,  et 
pour  porter  presque  jusqu'à  la  similitude  le  rappro- 
chement du  timbie  du  cor. 

Ce  moyen  consiste  simplement  à  tenir  le  qua- 
trième piston  toujours  abaissé,  et  à  jouer  avec  les 
trois  autres  pistons  la  partie  de  cor  telle  qu'elle 
est  écrite  dans  la  nouvelle  tonalité  ainsi  obtenue. 

En  elfet,  le  quatrième  piston  abaisse  l'instrument 
d'une  quarte  juste;  cet  instrument,  élant  en  sil?, 
devient  en  fa,  le  quatrième  piston  abaissé  ;  c'est- 
à-dire  qu'il  a  alors  exactement  la  même  longueur 
de  tube  qu'un  véritable  cor  en  fa;  seulement,  les 
trois  premiers  pistons,  construits  pour  la  longueur 
ou  la  tonalité  de  si  h,  deviennent  trop  courts  pour  la 
longueur  ou  tonalité  de  fa.  Afin  de  compenser  cette 
ditférence,  il  faut  tirer  la  coulisse  du  premier  pis- 
ton d'environ  56  miliraètres,  celle  du  second  piston 
d'environ  28  miliraètres,  et  enfin  celle  du  troisième 
piston  d'environ  84  millimètres.  Les  trois  pistons 
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auronl  ainsi  leur  longueur  proportionnelle,  et  l'on 
pourra  jouer  avec  toute  la  justesse  d'un  véritablo 
cor,  oïl  donnant  des  sons  qui  se  rapprocheront  très 
seiisiLiIement  de  ceux  de  cet  instrument. 

Il  peut  arriver  que,  soit  parce  que  le  lubeintérieur 
des  coulisses  est  trop  court,  soil,  surtout  pour  If 
deuxième  piston,  paice  que  la  courbure  de  la  cou- 
lisse est  prononcée  trop  loin,  que  le  tirage  delà  cou- 
lisse ne  puisse  s'elFecluer  à  la  loiif^ueur  indiquée; 
dans  ce  cas,  il  y  a  lieu  de  faire  construire  une,  deux 
ou  trois  coulisses  spéciales  qu'on  ajuste  pour  jouer 
les  parties  de  cors,  et  qu'on  échange  avec  les  cou- 
lisses normales  pour  jouer  les  parties  du  baryton. 

Ces  principes  peuvent  être  également  appliqués 
aux  saxhorns  barytons,  pourvu  qu'ils  soient  à  quatre 
pistons,  ce  qui  constitue  pour  ceux-ci,  comme  pour 
lescornophones,  une  condition  essentielle. 

T-e  cornoplione  basse  ou  tuba  en  ut  ou  en  sib  est  au 
nsême  diapason  que  le  cornophone  ténor;  mais,  de 
perce  beaucoup  plus  large,  il  monte  moins  aisément- 
e't  descend  au  contraire  avec  facilité. 

Ecrit  en  clé  de  fa,  il  sonne  comme  un  huit  pieds 
d'orgue  : 
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Je  donne  là  l'étendue  qu'un  artiste  peut  atteindre; 
pour  ail  musicien  ordinaire,  il  faudrait  retrancher 
une  quarte  dans  le  grave  et  une  tierce  à  l'aigu. 

Cet  instrument,  étant  à  quatre  pistons,  peut  être 
employé  comme  le  cornophone  ténor  pour  l'exécu- 
tion d'une  partie  de  cor  en  fa;  mais  seulement 
comme  quatrième  cor,  à  cause  de  ses  sons  trop 
gros  et  trop  lourds  pour  pouvoir  se  prêter  à  imita- 
tions de  toute  autre  partie. 

Saxhorns. 

;  Le  petit  bwjle  ou  saxhorn  sopi'ano  en  mi  h  est  sur- 
tout un  instrument  employé  dans  les  fanfares  pour  y 
tenir  le  rùle  de  la  petite  tliile  qui  fut  tolérée  autrefois, 
mais  qui  est  proscrite  maintenant  à  peu  près  par- 
tout de  ces  formations. 

Ecrit  en  clé  de  sol,  il  sonne  comme  un  six  pieds 
d'orgue. 

Sonétenduethéorique  est  : 
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les  saxhorns  qui  vont  suivre,  est  au  contraire  em- 
ployé dans  tous  les  orchestres  de  plein  air;  mais  s'il 
est  utile,  s'il  est  indispensable  dans  les  harmonies,  il 
est  l'âme  même  des  fanfares,  où  il  tient  lieu  des  cla- 
rinettes de  l'harmonie  et  des  violons  de  la  sympho- 
nie; aussi,  alors  que  cinq  ou  six  bugles  constituent 
un  maximum  pour  une  grande  harmonie,  on  voit 
certaines  grandes  fanfares  atteindre  et  même  dépas- 
ser le  nombre  de  quarante  représentants  de  cet  ins- 
trument. 

Ecrit  en  clé  de  sot,  il  sonne  comme  un  huit  pieds 
d'orgue. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 
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Le  saxham-atto  en  mi  h  sonne  comme  un  douze 
pieds  d'orgue  et  doit  avoir  pour  étendue  : 


Mais  les  artistes  capables  de  la  pratiquer  dans  son 
entier  sont  rares,  et  il  est  prudent  de  ne  pa  sdépasser 
les  limites  suivantes  : 


Le  petit  bugle  est  quelquefois  employé  dans  tes 
grandes  harmonies;  toutefois,  sa  présence  h'y  est 
guère  justifiée  que  dans  les  pas  redoublés  et  darts 
tes  morceaux  à  eiîéV  tels  que  les  grandes  marches. 

Le  bugle  ou  saxhorn  contralto  en  si  K  ainsi  que  tous 


zssn 


E£feb 


da 


m 


-sr 


autt-»  - 


dm 


Malheureusement,  la  nonchalance  de  la  plupart  des 
musiciens  qui  jouent  cet  instrument  est  telle,  qu'il 
faut  retrancher  de  celle  étendue  une  quarte  à  l'aigu 
et  une  quarte  au  grave. 

La  raison  en  est  la  suivante  :  la  branche  d'embou- 
chure, perpendiculaire  au  pavillon,  devrait  être  tenue 
horizontalement  et  bien  droite  en  face  des  lèvres  de 
l'exécutant,  conformément  au  principe  de  tenue  du 
cornet  et  du  bugte,  de  sorte  que  l'embouchure  puisse 
prendre  son  point  d'appui  sur  la  lèvre  supérieure, 
tout  en  ménageant  la  liberté  de  souplesse  et  d'élas- 
ticité de  la  lèvre  inférieure.  Or,  les  inslrunientisles 
trouvent  infiniment  plus  commode  de  tenir  leur  ins- 
trument appuyé  sur  la  poitrine  plutôt  que  devant  eux, 
en  l'air;  il  en  résulte  que  la  branche  d'embouchure 
est  très  inclinée  de  haut  en  bas,  et  que  l'embouchure 
prend  son  point  d'appui  sur  la  lèvre  inférieure,  ne 
laissant  de  liberté  qu'à  la  lèvre  supérieure;  or  celle- 
ci  n'a  ni  la  souplesse  ni  l'élasticité  qui  seraient  né- 
cessaires pour  obtenir  aisément  tous  les  harmoniques 
graves  et  aigus  de  l'instrument. 

De  là  est  née  la  réputation  imméritée  du  saxhorn 
alto  d'être  un  inslrument  bâtard  ou  mal  venu,  mal 
proportionné. 

Le  remède  à  cette  situation  est  pourtant  bien  sim- 
ple; il  consiste  à  donner  une  courbure  suffisante  à  la 
branche  d'embouchure,  de  façon  que  l'embouchure 
se  présente  dans  une  position  normale  aux  lèvres  de 
l'exécutant,  alors  que  l'instrument  est  tena  dans  la 
positron  préférée  des  instrumentistes. 

Cette  modilication  peut  paraître  simple  et  facile  à 
réalis-er;  il  faut  croire  qu'il  n'en  est  rien,  car  voici 
bientôt  ti-ente  ans  que  je  la  conseille  à  tous  les  fac- 
teurs qu'il  m'a  été  donné  de  connaître,  et  tous  m'ont 
répondu  qu'on  a  l'habitude  de  faire  les  altos  avec  la 
branche  d'embouchure  perpendiculaire  au  pavillon, 
et  que  courber  la  branche  d'embouchure  nuirait  à  la 
forme  esthétique  de  l'instrument  ! 

Le  saxhorn  baryton  en  si  h  est  à  l'octave  grave  du 
bugle,  et  comme  il  s'écrit  également  en  clé  de  sol,  il 
sonne  comme  un  seize  pieds  d'orgue. 
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Son  étendue  est  celle-ci  : 


dujt-ë- 


Cet  instrument  possède  une  voix  très  sympathi- 
que, caractérisant  bien  sa  qualification  de  «  bary- 
ton »,  voix  grave  sans  aucune  lourdeur;  elle  forme 
la  liaison  oblifj;ée  des  sons  du  saxhorn  alto  avec 
les  sons  puissants  et  larges  du  saxhorn  basse. 

Immédiatement  après  le  cornophone  ténor,  le 
saxhorn  baryton  est  l'instrument  le  plus  apte  à  rem- 
placer le  cor,  surtout  s'il  est  construit  à  quatre  pis- 
tons, car,  dans  ce  cas,  on  peut  lui  demander  l'emploi 
du  quatrième  piston  dans  l'émission  des  harmoniques 
même  aigus,  ce  qui  rapproche  son  timbre  de  celui 
du  cor,  ou  mieux,  lui  appliquer  les  principes  que  j'ai 
indiqués  plus  haut  pour  le  cornophone  ténor. 

Le  désir  de  faire  de  1'  «  effet  »  à  tout  prix,  même 
aux  dépens  de  la  qualité  des  sons  et  de  la  tidélité 
de  la  traduction  de  la  voix  humaine,  a  conduit  des 
solistes  à  remplacer  leur  saxhorn  baryton  par  un 
saxhorn  basse  dans  l'exécution  des  solos  «  pour  avoir 
plus  de  son  ».  La  faiblesse  de  certains  chefs  de  mu- 
sique aidant,  la  mode  est  venue  de  remplacer  les  ba- 
rytons par  des  basses  dans  beaucoup  de  musiques; 
c'est  une  mode  détestable  :  1»  parce  qu'elle  supprime 
la  liaison  des  sons  des  altos  avec  ceux  des  basses; 
2°  parce  qu'elle  prive  la  famille  des  saxhorns  d'une 
voix  parfaitement  caractèi'isée  et  des  plus  sympa- 
thiques; 3"  parce  qu'elle  alourdit  considérablement 
l'acconipaguement  dans  l'exécution  des  tenues,  des 
contretemps  et  du  chant  doublé;  4°  enfin  parce  que, 
dans  les  traductions  des  ensembles  d'opéra,  comme 
le  trio  du  deuxième  acte  de  Guillaume  Tell,  pai 
exemple,  elle  l'ait  disparaître  la  diversité  des  voi."i, 
el  interprète  cette  transcription  écrite  pour  trom- 
bone, baryton  et  basse,  comme  si  elle  était  chan- 
tée au  théâtre  par  un  ténor  et  deux  basses,  ce  qui 
est  contraire  et  h  la  tradition  et  à  la  partition  de 
RossiNi. 

On  ne  saurait  trop  réagir  contre  celte  pratique 
anti-artistique  qui  prive  ainsi  sans  raison  la  famille 
des  saxhorns  de  l'une  de  ses  meilleures  voix,  sinon 
de  sa  meilleure. 

Le  sa.iiiorii  basse,  de  même  diapason  que  le  bary- 
ton, mais  de  pins  grosse  perce,  a  des  sons  larges, 
puissants  et  bien  appropriés  à  son  rôle  de  basse  de 
l'orchestre  cuivre;  il  est  un  peu  cotonneux  et  lourd 
quand  il  ne  sert  qu'à  soutenir  les  anches,  et  il  serait 
souvent  prétérable,  dans  ce  cas,  de  lui  substituer  les 
saxophones  barytons  seuls  ou  joints  aux  clarinettes 
basses.  Trop  souvent,  les  traductions  de  symphonies 
ou  de  fragments  de  symphonies  des  grands  maîtres 
manquent  de  cachet  artistique  et  de  légèreté  néces- 
saire, par  celte  unique  cause  de  la  présence  perpé- 
tuelle des  saxhorns  basses  de  la  première  à  la  der- 
nière mesure  delà  partition,  quel  que  soit  le  timbre 
de  la  famille  d'instruments  chargée  de  remplir  les 
autres  parties.  C'est  qu'un  certain  nombre  de  traduc- 
teurs, ne  se  rendant  pas  suttîsammenl  compte  de  la 
valeur  réelle  des  instruments  graves  formant  la  basse 
naturelle  et  normale  de  chaque  timbre,  ne  conçoivent 
pas  qu'il  soit  possible  de  ne  pas  doubler  cette  basse 
par  les  saxhorns,  sans  lesquels,  pour  eux,  aucune 
bonne  basse  ne  peut  exister. 


Nos  chefs  de  musiques  militaires  ne  sont  d'ail- 
leurs pas  seuls  à  commettre  cette  erreur,  car  c'en  est 
une,  et  nos  chefs  d'orchestre  symphonique,  ainsi  que 
les  compositeurs  modernes,  font  preuve  du  même 
sentiment  ou  de  la  même  erreur  lorsqu'ils  donnent 
pour  appui  et  pour  base  un  tuba  ou  saxhorn  basse  au 
pupitre  des  trombones,  car  ceux-ci  ont  un  timbre 
qui  ne  se  lie  nullement  à  celui  du  saxhorn  basse; 
combien  il  serait  préférable,  tant  qu'on  n'aura  pas 
trouvé  un  trombone  basse  ou  contrebasse  à  coulisse 
vraiment  pratique,  d'employer  un  trombone  à  pis- 
tons à  grosse  perce,  mais  toujours  cylindrique,  en  ut 
à  quatre  pistons  dit  trombone  basse,  ou  en  fa  ou  ut 
grave  dit  trombone  basse  ou  contrebasse,  quitte  à 
en  faire  modifier  la  forme  comme  je  l'ai  indiqué, 
atin  d'en  rendre  la  tenue  et  le  jeu  plus  pratiques.  On 
aurait  alors  une  base  et  un  appui  de  même  timbre 
et  d'un  effet  excellent. 

Ecrit  en  clé  de  fa,  le  saxhorn  basse  sonne  comme 
un  huit  pieds  d'orgue,  et  il  possède  l'étendue  théo- 
rique extraordinaire  suivante  : 


l>o 
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Dans  la  pratique,  un    soliste   de   talent  peut  em- 
ployer cette  étendue  considérable  : 
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Dans  les  grandes  harmonies  ou  les  grandes  fan- 
fares composées  de  bons  musiciens,  on  peut  encore 
écrire  pour  les  premières  basses  dans  l'étendue  sui- 
vante : 


bû 
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à  la  condition  que  les  notes  graves  ne  soient  de- 
mandées que  dans  un  mouvement  lent  ou  très  mo- 
déré, et  qu'il  n'y  ait  pas  de  )(?|.  grave  impossible  à 
obtenir  juste. 

Quant  à  l'étendue  pratique  courante,  elle  doit  être 
limitée  ainsi  : 
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Voici,  pour  la  comparaison,  le  tableau  des  basses 
des  différents  timbres,  où  l'on  peut  s'assurer  que 
chacune  d'elles  peut  parfaitement  suftire  à  sa  tâche, 
pourvu  qu'on  y  mette  le  nombre  d'instruments  pro- 
portionné à  là  puissance  des  instruments  de  la  même 
famille  à  soutenir  : 
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Basson 


Sarrusophone 
baryton 


Clarinette 
basse 
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baryton 


Tronibone 
ténor 


Saxhorn 
basse 
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Le  saxhorn  contrebasse  mily  ou  bombàrdon  s'écrit  en 
clé  de  fa,  et  sonne  comme  un  douze  pieds  d'orgue. 
En  voici  l'étendue  : 


TîMz 


m 


lit»- 


Cet  instrument  étant  destiné  à  relier  les  basses  aux 
contrebasses  graves-,  on  est  souvent  obligé  de  ren- 
verser le  mouvement  de  la  vraie  basse  pour  en  écrire 
la  partie. 

Le  saxhorn  contrebasse  en  sili  est  le  plus  grave  de 
tous  les  saxhorns,  et,  faute  de  contrebassons,  de 
sarrusophoiies  basse  et  contreba-se,  de  clarinette 
contrebasse  ou  pédale,  de  saxophones  basse  et  con- 
trebasse, et  enfin  de  trombones  basse  et  contrebasse, 
on  est  bien  obligé  de  l'employer  partout,  quel  que 
soit  le  timbre  à  soutenir. 

Ecrite  en  clé  de  fa,  la  contrebasse  si  \?  sonne  comme 
un  seize  pieds  d'orgue. 

Son  étendue  est  celle-ci  : 
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■  et  voici  (page  2191)  le  tableau  des  contrebasses  des 
différents  timbres  qu'il  est  désirable  de  voii'  intro- 
duire de  plus  en  plus  dans  toutes  les  bonnes  musi- 
ques de  plein  air. 

Nous  y  voyons  que,  de  même  que  pour  les  basses, 
il  serait  parfaitement  possible,  avec  la  facture  mo- 


derne, d'obtenir  des  contrebasses  excellentes  dans 
tous  les  timbres. 

Dans  les  fanfares,  la  famille  des  saxhorns  remplit 
les  mêmes  fonctions  que  les  clarinettes  et  saxopho- 
nes dans  les  harmonies,  et  que  le  quintette  à  cordes 
dans  les  symphonies;  c'est  dire  qu'elle  y  occupe  le 
premier  rang,  et  qu'elle  doit  y  être  la  plus  nom- 
breuse. 

Dans  les  harmonies,  il  en  est  tout  autrement,  et 
les  saxhorns  ne  sont  là  que  des  iiistruinenls  de  rem- 
placement ou  de  renfort. 

Dans  les  traductions  d'opéras,  les  voix  humaines 
sont,  comme  nous  l'avons  déjà  vu,  représentées  de 
la  manière  suivante  :  le  soprano  par  le  cornet;  le 
mezzo-soprano  ou  le  contralto  par  le  bugle  ;  le  ténor 
par  le  trombone;  le  ténor  léger  quelquefois  par  le 
saxhorn  alto;  le  baryton  par  le  saxhorn  baryton, 
la  basse  par  le  saxhorn  basse.  11  y  a  des  exceptions, 
mais  ce  qui  prédède  peut  être  considéré  comme  une 
répartition  classique.  Dans  les  chœurs,  au  contraire, 
on  ne  doit  point  mélanger  les  timbres,  et  la  réparti- 
tion des  voix  doit  être  faite  entièrement  ou  dans  la 
famille  des  saxhorns,  ou  dans  la  famille  des  timbres 
clairs  (cornets-trompettes  et  trombones),  ou  dans 
ces  deux  familles  accolées. 

Dans  les  transcriptions  symphoniques,  le  bugle  est 
souvent  appelé  à  remplacer  la  clarinette  de  l'orches- 
tre primitif,arin  de  conserver  l'opposition  de  timbres 
avec  les  clarinettes  chargées  des  parties  de  violons. 

Les  saxhorns  altos  sont  fréquemment  employés 
pour  exécuter  les  parties  de  cors,  et  cela  n'offre  pas 
un  trop  gros  inconvénient  tant  que  ces  parties  de 
cors  ne  sont  que  de  simples  accompagnements  ;  mais, 
aussitôt  que,  soit  par  le  dessin,  soit  par  la  prédo- 
minance d'une  ou  de  plusieurs  »  tenues  »,  ces  par- 
lies  de  cors  acquièrent  une  certaine  importance,  il 
est  préférable,  à  défaut  de  vrais  cors,  de  confier  ces 
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Contrebasson 


Sarrusophone 
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contrebasse  sLb 


Contrebasse 
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dessins  aux  saxhorns  barytons,  ou  ces  tenues  aux 
trombones,  si  elles  sont  placées  dans  le  registre 
grave;  aux  trombones  ou  aux  barytons,  si  elles  sont 
situées  dans  la  région  moyenne  ou  aiguë. 

En  dehors  de  ces  cas  spéciaux,  les  saxhorns  servent 
le  plus  souvent  à  doubler,  à  renforcerles  saxophones 
et  clarhiettes.  Employé  dans  les  forte,  dans  les  pas- 
sages qui  demandent  de  la  vigueur  et  de  la  puis- 
sance, ce  procédé  est  bon  et  souvent  nécessaire, 
bien  que,  dans  un  corps  de  musique  suffisamment 
garni  d'instruments  à  anche,  le  résultat  soit  quel- 
quefois tout  autre  que  celui  qu'on  attend;  mais  dans 
les  piano,  dans  les  passages  de  douceur  ou  de  finesse, 
il  cause  souvent  de  la  lourdeur;  de  plus,  il  paralyse 
les  elfels  d'opposition  des  timbres  en  annihilant  en 
grande  partie  les  vibrations  des  instrum  ents  à  anche, 
•et  en  introduisant  une  sorte  de  timbre  mixte  entre 
les  anches  et  les  cuivres  clairs. 


Batterie, 

Les  timbales  ne  peuvent  être  utilisées  en  marche, 
mais  elles  font  excellent  elfet  au  concert  en  harmo- 
nie comme  en  fanfare. 

La  caisse  claire  est  indispensable,  en  plus  de  ses 
effets  spéciaux,  pour  souligner  le  rythme  de  tous 
les  passages  d'allure  forte,  vive  et  régulière. 

La  caisse  roulante,  ou  caisse  sombre,  rend  des  ser- 
vices très  appréciés  dans  des  effets  spéciaux,  dra- 
matiques ou  funèbres;  de  plus,  elle  peut  remplacer, 
dans  une  certaine  mesure,  les  timbales,  sans  en  avoir, 
bien  entendu,  les  effets  tonaux. 

La  grosse  caisse  forme,  pourrait-on  dire,  la  basse 
de  la  batterie;  dans  les  passages  de  force  et  forte- 
ment rythmés,' elle  frappe  les  temps,  alors  que  la 
caisse  claire  accuse  les  contretemps  ou  les  syncopes, 
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ou  bien  encore  (jaritit  d'un  <•  roulement  »  vifjoiiieiix 
la  sonorité  générale.  En  dehors  de  ce  rôle,  la  grosse 
caisse  est  encore  chargée  des  imitations  du  canon  et 
des  roulements  lointains  du  tonneiTe. 

Les  cymbales  forment  raccom[iagnemcnt  ohligé  Je 
la  grosse  caisse,  sauf  dans  les  elîets  spéciaux  que 
l"on  indique  alors  sur  la  partie  de  la  grosse  caisse  : 
i<  grosse  caisse  seule  »,  ou  «  sans  cymbales  »,  ou 
Cl  cymbales  seules  »,  ou  «  cymbales  frappées  avec  la 
mailloche  »,  etc. 

Je  n'irai  pas  plus  loin  dans  la  description  des  effets 
de  la  batterie,  car  les  instruments  d'imilaHnn  sont 
variés  à  l'infini  ;  on  risque  fort,  dans  la  recherche  de 
tous  ces  effets  d'imitation  plus  ou  moins  réalistes, 
de  glisser  sur  un  terrain  qui  n'a  plus  de  musical  que 
le  nom  et  dont  l'art  a  disparu. 

Dans  les  traductions,  les  parties  de  la  batterie 
découlent  évidemment  des  parties  de  la  batterie  de 
la  partition  symphonique,  de  la  partie  de  timbales 
surtout;  la  partie  de  c.iisse  roulante  assure  les  «  à 
défaut  de  timbales  »  pour  la  partie  rythmique;  elle 
remplit  même  parfois  certaines  mesures  à  compter, 
qui  n'ont  été  laissées  ainsi  par  le  compositeur  que 
pour  des  raisons  de  tonalité  qui  n'existent  plus  pour 
la  caisse  roulante;  cependant,  il  est  des  cas  où  les 
tiotes  des  timbales  sont  indispensables,  comme  dans 
la  Marche  du  Prophète,  par  exemple,  où  les  timbales 
sont  seules  à  terminer  la  phrase  musicale.  On  ne 
peut  alors  confier  le  «  à  défaut  »  à  la  caisse  vou- 
lante, qui  n'auiait  pas  la  puissance  tonale  indispen- 
sable, et  on  ne  peut  remplacer  les  timbales  absentes 
que  par  un  instrument  capable  de  faire  entendre  ces 
deux  notes,  basse,  contrebasse  ou  saxophone  ba- 
ryton. 

Caisse  claire,  grosse  caisse  et  cymbales  ne  sont 
pas  écrites  dans  beaucoup  de  partitions  d'œuvres 
classiques.  On  peut  les  ajouter  dans  certaines  parties 
fortes  de  ces  œuvres,  à  la  condition  expresse  d'en 
user  avec  beaucoup  de  modération;  il  ne  faut,  d'ail- 
leurs, jamais  perdre  de  vue  que  l'emploi  de  la  bat- 
terie ne  peul  produire  de  l'effet  que  si  l'on  en  use  avec 
une  grande  circonspection.  Quand  il  s'agit  du  bruit, 
le  peu  vaut  indniraenl  mieux  que  le  trop. 

Tai  indiqué,  à  la  famille  des  clarinettes,  ce  que  j'ai 
appelé  la  «  série  (de  notes)  ingrate  »,  où  les  doigtés 
gauches  sont  les  plus  fréquents,  surtout  lorsque  les 
traits  vont  et  reviennent  plusieurs  fois  sur  les  mêmes 
notes.  Celte  série  ingrate  existe  également  sur  les 
instruments  à  embouchure. 

Sur  le  trombone  à  coulisse,  elle  comprend  le  pas- 


sage du  si|i  au  do  :       /' ,    Wn  ^n  o  ~  pour  les  traits 

de  notes  conjointes,  et  les  notes  comprises  entre  le 

tat]  et  le  rc  :       ^r  i         ^  ' '  **  ~~  POur  les  traits  de 

notes  disjointes.  La  raison  eu  est  que  le  la  ne  pou- 
vant être  obtenu  qu'à  la  deuxième  position,  et  le/«jf 
ou  st'b  à  la  première,  tandis  que  le  si  1^  ou  do\^,  le 
dot),  le  (to#  ou  Jt'i.  et  le  ré:^  ne  peuvent  sortir  res- 
pectivement qu'aux  septième,  sixième,  cinquième  et 
quatrième  positions,  l'exécution  de  ces  traits  exige 
de  grands  déplacements  de  la  main  qui  ne  peuvent 
être  obtenus  aisément  dans  des  niowvements  de  quel- 
que rapidité. 


Sur  les  instiuments  à  pistons,  la  «  série  ingrate  » 
est  surtout  produite  par  le  rapprochement  des  notes 


sJli,   don,   r('  et  fa  if  : 


* 


rffo~ 


Ftf^ 


pour 


le  doigté  desquelles  le  deuxième  doigt  a  toujours 
une  direction  opposée  à  celle  des  premiers  et  troi- 
sième doigts.  Pour  cette  raison,  il  est  bon  de  ne 
pas  oublier  que,  dans  ce  registre  du  siii  au  fai, 
la  tonalité  de  si  mineur  est  la  plus  difficile  de  toutes 
sur  les  instruments  à  pistons,  landis  que  la  tonalité 
de  si  majeur,  par  exemple,  n'otfre  aucune  difficulté 
réelle  de  mécanisme. 

Nous  avons  rencontré,  au  cours  de  la  deuxième 
période,  les  petites  fanfares,  les  moyennes  fanfares, 
les  grandes  fanfares,  les  petites,  les  moyennes  et  les 
grandes  harmonies;  dans  la  période  acluelle,  nous 
retrouvons  ces  mêmes  groupements,  mais  avec  une 
meilleure  organisation.  Les  groupements  embryon- 
naires du  milieu  du  xix'  siècle  n'existent  plus,  et  la 
moindre  fanfare  n'oserait  se  présenter  dans  un  con- 
cours orphéonique  si  elle  n'avait  au  moins  : 


3  cornets. 

3  trofn/nines. 

3  biigles. 

2  atlos. 


2  lianjtons. 

3  liasses. 

1  contrebasse. 

2  ou  3  stt.vojilwnes. 


Une  flûte  et  quatre  ou  cinq  clarinettes  en  plus,  et 
voici  la  composition  minimum  Je  la  moindre  har- 
monie. 

Il  ne  manque  à  ces  groupements,  semble-t-il,  que 
des  trompettes  et  des  cors  pour  posséder  tous  les  élé- 
ments d'une  fanfare  complète,  et  une  seconde  flûte 
et  deux  hautbois  pour  pouvoir  prétendre  à  l'exécution 
de  tout  le  répertoire  des  harmonies  normales. 

C'est  là  justement  ce  qui  constitue  la  grande,  la 
très  grande  ditférence  de  l'orchestration  pour  l'or- 
chestre symphonique  et  pour  les  orchestres  d'harmo- 
nie et  de  fanfare. 

Dans  l'orchestre  symphonique,  le  nombre  n'im- 
plique pas  la  qualité;  que  l'on  écrive  pour  quatuor 
à  cordes  ou  pour  grand  orchestre,  pour  orchestre 
réduit  ou  même  pour  ce  que  l'on  appelle  aujourJ'hui 
«  orchestre  Je  brasserie  »,  le  compositeur  ou  le 
transci'ipleur  s'attachera  à  rendre  aussi  bien  que 
possible  toute  l'essence  de  la  composition  originale 
qu'il  écrit  ou  qu'il  transcrit,  avec  le  nombre  d'ins- 
truments qu'il  a  en  vue  ou  dont  il  dispose,  mais  il 
n'aura  pas  à  se  préoccuper  Je  l'instruction  musi- 
cale. Je  l'habileté  ou  du  talent  des  instrumentistes; 
un  artiste  d'orchestre  est  ou  doit  être,  par  appella- 
tion même,  un  artiste  capable  d'interpréter  intégra- 
lement, même  en  solo,  la  partie  dont  il  est  chargé. 

En  fanfare,  en  harmonie,  il  en  est  tout  autrement; 
à  part  quelques  très  rares  exceptions,  l'artiste  profes- 
sionnel disparaît,  et  le  personnel  exécutant  n'est  plus 
composé  que  de  viusifiens  amateurs.  C'est  dire  que 
l'instruction  et  l'éducation  musicale  de  ces  artistes 
laissent  bien  souvent  à  désirer. 

La  petite  fanfare,  la  petite  harmonie,  ne  consti- 
tuent donc  pas  forcément  des  groupements  dont  les 
éléments  ne  sont  pas  complets  ou  dont  le  nombre 
d'instruments  est  restreint;  elles  représentent  sur- 
tout des  groupements  dans  lesquels  les  capacités 
musicales  des  solistes  et  des  premières  parties  sont 
faibles,  alors  que  les  capacités  musicales  des  deuxiè- 
mes paTti«s  sont  presque  nulles;  d'où  la  nécessité  de 
n'écrire  que  dans  des  tonalités  très  peu  chargées 
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de  bémols  et  surtout  de  dièses,  non  parce  que  le 
mécanisme  des  autres  tonalités  en  serait  réellement 
plus  dillicile,  mais  parce  que  l'instruction  et  l'édu- 
cation musicales  de  ces  instrumentistes  sont  demeu- 
rées trop  ludimentaires;  de  là,  encore,  la  nécessité 
de  n'écrire  pour  les  deuxièmes  parties  que  des  choses 
insipniliantes  et  surtout  jamais  à  découvert. 

Les  fanfares  et  les  harmonies  sont  sériées  dans 
les  concours  orphéoniques,  des  plus  faibles  aux  plus 
fortes,  dans  les  dix  degrés  ci-après  : 


3=  division,  X'^  section. 
3e  division,  2"^  section. 
3*  division,  1^''  section. 
2«  division,  2*^  section. 
2«  division,  l'"  section. 


Ifc  division,  20  section, 
f  division,  1'=  section, 
division  supérieure,  2"^  section, 
division  supérieure,  1"^  section, 
division  d'excellence. 


Les  «  précautions  »  d'écriture  que  j'ai  indiquées 
pour  les  petites  sociétés  s'atténuent  naturellement, 
progressivement,  avec  l'élévation  du  degré  de  classe- 
ment des  corps  de  musique.  Mais  ce  n'est  guère  que 
pour  les  groupements  capables  d'affronter  les  con- 
cours en  division  supérieure,  que  Ton  peut  tout 
écrire  sans  préoccupation  de  tonalité  et  avec  l'assu- 
rance que  les  secondes  parties  pourront  exécuter  à 
peu  près  tout  ce  qu'on  leur  conliera;  néanmoins,  il 
y  a  toujours  avantage,  pour  la  sûreté  et  la  pureté  de 
l'exécution,  à  considérer  que  les  deuxièmes  parties 
sont  les  pupitres  de  début  des  jeunes  musiciens 
encore  inexpérimentés,  qui  viennent  alimenter  le 
recrutement  des  sociétés  les  plus  fortes,  et  à  ne  leur 
confier  que  des  traits  relativement  faciles,  eu  égard 
aux  difficultés  générales  de  l'œuvre  à  interpréter. 

De  même  que  pour  l'orcheslre  symphonique,  il 
est  toujours  bon,  quel  que  soit  le  nombre  de  musi- 
ciens jouant  d'un  même  insliumeni,  de  n'écrire  que 
deux  parties  pour  chaque  nature  d'instrument,  saut' 
pour  les  trombones  qu'on  écrit  constamment  à  (rois 
ou  à  quatre  parties  (trois  parties  sont  préférables); 
mais,  pour  réagir  contre  la  tendance  des  musiciens  à 
jouer  la  première  partie  à  deux  lorsqu'ils  sont  trois 
à  un  pupitre,  il  n'est  pas  mauvais  d'indiquer  deuxième 
et  troméme  en  tète  de  la  seconde  partie.  Je  ne  donne 
pas  cette  indication  comme  offrant  une  garantie 
absolue,  mais  elle  offre  tout  au  moins  l'avanta^je  de 
permettre  au  conxpositeur  ou  au  transcripteur  d'in- 
diquer son  intention  et  sa  volonté  d'assurer  la  pléni- 
tude de  sonorité  des  deuxièmes  parties.  On  fera 
Kjependant  une  exception  pour  les  pupitres  de  cor- 
nets et  de  bugles,  où  la  première  partie  doit  être  jouée 
à  deux,  afin  de  permettre  le  repos  nécessaire  des 
solistes. 

Lorsqu'il  est  indispensable  d'écrire  plus  de  deux 
parties  pour  les  clarinettes  en  harmonie  et  pour  les 
bugles  en  fanfare  (ce  qui  se  présente  dans  les  tra- 
ductions de  «  violons  divisés  »),  ou  lorsque  la  lon- 
gueur et  la  difficulté  d'un  trait  de  violon  n'en  per- 
mettraient pas  ou  n'en  permettraient  qu'avec  peine 
l'exécution  à  des  instruments  à.  vent,  on  doit  répartir 
ceux-ci  de  la  manière  suivante,  en  trois  parties  : 


En  harmonie, 

petites:  clarinettes, 
clarinettes  soto^. 
premières  clarinettes. 
secondes  clarinettes. 


Eh  fanfare. 

petit  bugle, 
bugles  sntos. 
premiers  hugles. 
seconds  bugles. 


Il  appartient  au  chef  de  musique  de  renforcer  les 
clarinettes  solos  ou  les  bugles  soios  d'une  ou  de 
plusieurs  unités,  afin  d'équilibrer  la  sonorité  de  cha- 
cune des  parties. 


petites  clariucltes. 
clarinelles  solos. 
I>remière5  clarinettes  A. 
premières  clarinettes  B. 
secondes  clarinettes. 


Iicltt  btigic. 
bugles  solos. 
premiers  bugles  A. 
premiers  bugles  B. 
seconds  bugles. 


ce  qui  correspond  généralement  à  la  production 
de  quatie  parties  sensiblement  égales. 

J'ai  encore  une  considération  à  présenter.  C'est 
celle  du  choix  de  la  tonalité  dans  les  traductions  de 
l'orchestration  symphonique  en  orchestration  d'har- 
monie ou  de  fanfare. 

J'ai  dit  que  l'on  peut  jouer  dans  tous  les  tons  avec 
les  instruments  modernes,  mais  il  ne  s'ensuit  pas 
qu'on  doive  prendre  au  hasard  la  première  tonalité 
qui  se  présente  à  l'esprit  ou  sous  la  plume;  on  ne 
saurait  oublier  que  le  personnel  des  harmonies  et 
des  fanfares  ne  se  recrute,  sauf  de  très  rares  excep- 
tions, que  parmi  des  travailleurs  de  toutes  classes, 
lesquels  ne  peuvent  donner  à  la  musique  que  les 
courts  loisirs  du  soir,  après  le  labeur  de  chaque  jour, 
et  qu'ils  ne  sauraient  jamais  posséder,  en  tout  état 
de  cause,  une  éducation  musicale  comparable  à  celle 
des  artistes  professionnels  d'orchestres  à  cordes.  Mos 
musiques  militaires  ne  sont,  elles  aussi,  composées 
que  de  ces  mêmes  musiciens  amateurs,  qui,  pendant 
leurs  années  de  service,  font  surtout  l'exercice,  des 
marches,  des  tirs,  des  grandes  manœuvres,  des  répé- 
titions, des  concerts,  alors  qu'ils  ne  se  livrent  que  bien 
rarement  à  des  études  musicales  individuelles. 

Indépendamment  de  cetle  réserve,  il  y  a  la  rela- 
tion qui  doit  être  aussi  rapprochée  que  possible 
entre  la  tonalité  primitive  et  la  tonalité  choisie 
pour  la  traduction. 

Quand  il  s'agit  de  la  traduction  d'œuvres  de  chant, 
de  fragments  d'opéras,  d'oratorios,  etc.,  le  rapport 
du  chant  primitif  et  de  la  tonalité  réelle  de  l'instru- 
ment ou  des  instrumi'iits  chargés  de  remplacer  la  ou 
les  voix  doit  être  aussi  exact  que  possible;  l'étendue 
des  instiuments  ne  s'y  oppose  jamais  pour  les  vois 
de  basse  et  de  baryton,  et  peu  souvent  pour  la  voix 
de  ténor;  mais,  lorsqu'il  faut  traduire  les  voix  de 
femmes,  les  cornets  ou  bugles  sont  le  plus  souvent 
trop  limités  à  l'aigu,  rt  l'on  est  contraint  de  baisser 
toute  la  transcription,  atiii  de  rendre  les  notes  aiguës 
des  parties  des  voix  de  téinmes  accessibles  aux  so- 
pranos des  cuivres.  Ue  là,  ce  principe  :  Dans  les  tra- 
ductions d'oeuvres  chantées,  on  doit  se  guider, 
pour  la  tonalité  à  prendre,  sur  la  transcription  la 
plus  rapprochée  possible  de  la  voix  de  femme  la 
plus  aiguë  pour  le   cornet. 

Pour  les  transcriptions  purement  syniphoniques, 
il  y  a  d'abord  lieu  de  ipmaïquer  que  le  nom  de  la 
tonalité  énoncée  est  pi  esque  toujours  en  désaccord 
avec  celui  de  la  tonalité  réelle. 

Premièrement,  paice  que  l'énoncé  de  la  tonalité 
primitive  sert  souvent  de  titre  aux  œuvres  purement 
symphoniques  des  grands  maîtres  et  que,  si  l'on 
transcrit  par  exemple  i'Ourerture  en  ré  de  Schubert 
ou  la  Symphonie  en  la  de  Beethoven,  on  ne  saurait 
chanjierces  deux  dénominations,  quelles  que  soient 
les  tonalités  choisies  pour  les  transcriptions. 

Secondement,  parce  que,  en  harmonie  comme  en 
fanfare,  on  ne  désigne  jamais  la  tonalité  réelle,  et 
que  toute  expression  de  tonalité  s'entend  de  la  tona- 
lité écrite  pour  les  instruments  en  sit»,  qui  sont  les 
instruments  les  plus  nombreux  dans  ces  deux  genres 
d'orchestre. 

Si  l'on  écoutait  le  principe  qui  se  présente  de 
suite  à  l'esprit  sur  ce  sujet,  on  transcrirait   toutes 
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les  œuvres  symphoniques  dans  le  Ion  réel  priiiiitif, 
c'est-à-dire  exart  pour  l'oreille,  et  un  Ion  plus  haut 
pour  l'œil  qui  lit  la  partition  d'harmonie  ou  de  fan- 
l'are  (orchestres  dits  en  si|'). 

Une  première  objection  se  présente  pour  les  tona- 
lités primitives  dont  l'armature  porte  deux,  trois, 
quatre  et  cinq  dièses.  Comme  les  instruments  ensî|i 
devraient  avoir  deux  dièses  supplémentaires  afin  de 
rendre  ces  tonalités  réelles,  les  transcriptions  se 
présenteraient  avec  quatre,  cinq,  six  et  sept  dièses 
à  l'armature,  sans  préjudice  des  doubles  dièses  qui 
seraient  amenés  par  la  moindre  modulation  mi- 
neure. 

Une  seconde  objection  vient  de  ce  que  les  clari- 
nettes étant  en  si[i  doiveni,  à  notes  égales  pour  l'o- 
reille, jouer  des  notes  écrites  à  la  seconde  majeure 
supérieure  de  celles  des  violons;  de  telle  sorte  que, 
chaque  fois  que,  dans  une  ouverture  ou  dans  un  frag- 
ment symphonique,  les  violons  ont  un  fa^  ou  un  sol 


aigu, 


-    oa 


les  clarinettes  ne  pouvant 


dépasser  la  note  écrite  sol  aigu 


correspondant  au  fa 


du  violon,  le 


trait  doit  être  abaissé  en  tout  ou  partie  d'une  octave, 
ce  qui  nuit  au  brio,  ou  défigure  le  trait. 

L'inconvénient  signalé  ci-dessus  est  encore  accru 
lorsque,  dans  le  but  d'éviter  l'armature  chargée  en 
dièses  et  avec  l'idée  de  donner  plus  de  relief  à  la 
transcription,  le  transcripteur  élève  sa  transposition 
écrite  d'une  tierce  mineure;  ceci  relève  l'audition 
d'un  demi-Ion  réel,  mais  interdit  toutes  les  répéti- 
tions de  thèmes  à  l'octave  de  la  partition  primitive, 
anémiant  ainsi  toutes  les  parties  brillantes  de  l'œuvre  ; 
résultat  tout  opposé  à  celui  que  recherchait  le  traduc- 
teur. 

On  trouve  beaucoup  d'exemples  de  cette  transpo- 
sition écrite  à  la  tierce  supérieure  dans  les  transcrip- 
tions d'œuvres  dont  la  tonalilé  primitive  est  en  sol 
majeur  ou  mi  mineur  (transcrites  ensih  majeur  ou 
sol  mineur  pour  éviter  les  trois  dièses  de  la  majeur 
et/'aff  mineur),  en  ré  majeur  ou  si  mineur  (trans- 
crites en  /■((  majeur  ou  ré  mineur  pour  éviter  les 
quatre  dièses  des  tonalités  réelles),  en  la  majeur  ou 
fa^  mineur  (transcrites  en  do  majeur  ou  en  la  mi- 
neur). 

11  y  a  encore  une  autre  raison  de  ne  pas  toujours 
maintenir  la  tonalité  réelle,  et  surtout  de  ne  pas  la 
surélever,  raison  qui  ne  parait  pas  avoir  été  suffi- 
samment observée  par  un  certain  nombre  de  trans- 
cripteurs. 

Les  sons  du  violon,  si  élevés,  si  aigus  qu'ils 
soient,  ne  sont  jamais  durs,  tandis  que,  pour  tous 
les  instruments  à  vent,  les  sons  aigus  ne  peuvent  être 
obtenus,  surtout  par  plusieurs  instruments  à  la  fois, 
s^ns  une  certaine  dureté;  il  existe  bien  peu  de  corps 
âe  musique  possédant  un  pupitre  de  clarinettes  ou 
de  bugles  capable  de  monter  dans  la  région  aiguë 


de  leur  instrument  sans  laisser  à  l'auditeur  cette 
impression  de  l'eflort  dépensé,  toujours  si  nuisible 
au  sentiment  de  charme  qu'on  doit  rechercher  dans 
la  majorité  des  exécutions  musicales. 

11  y  a  donc  souvent  un  véritable  avantage,  pour 
l'impression  produite  sur  l'auditeur,  à  laisser  la 
transcription  dans  le  ton  écrit  de  la  partition  primi- 
tive, ce  qui  en  baisse  l'audition  d'une  seconde  ma- 
jeure, mais  ce  qui  permet  le  plus  souvent  d'en  con- 
server tous  les  etîets  de  composition  et  d'orchestra- 
tion dans  les  dispositions  relatives  imaginées  par 
l'auteur  primitif,  et  ce  qui  atténue  enfin  sensible- 
ment la  dureté  inhérente  aux  instruments  à  vent, 
eu  égard  à  la  douceur  des  instruments  à  archet. 

Je  n'ignore  pas  que  les  habitués  des  grands  con- 
certs,   les  purs  musiciens   des  sphères  élevées,    au 
moins  quelques-uns  de  ceux-ci,  prétendent  qu'ils  ne 
peuvent  reconnaître   une    ouverture   ainsi   abaissée 
d'un  ton   ou  même  d'un  demi-Ion,  alors  qu'ils  ont 
dans  l'oreille  la  tonalité  réelle  de  l'orchestre  sym- 
phonique. A  cela,  je  n'hésite  pas  à  répondre  d'abord 
que  les  amateurs  qui  ont  la  chance  de  pouvoir  tou- 
jours entendre,  à  leur  gré,  les  chefs-d'œuvre  de  la 
musique,  ne  sont  nullement  forcés  de  venir  assister 
à  des  concerts  d'orchestres  d'harmonie  ou  de  fanfare  ; 
ceux-ci  représentent  essentiellement    des   orchestres 
populaires,  c'est-à-dire  des  orchestres  destinés  à  faire 
connaître   ces  chefs-d'œuvre,    dans    des   conditions 
d'exécution  relativement  dilférenles  et  inférieures  à 
leur  conception,  à  une  clientèle  privée,  soit  par  l'é- 
loignement  d'un  centre  artistique,  soit  par  ses  occu- 
pations journalières,   soit    enfin    par    ses   moyens 
pécuniaires,    privée,  dis-je,   d'entendre  la  musique 
exécutée    par  les   grands   orchestres    symphoniques 
pour  lesquels  elle  a  été  conçue.  Ensuite,  je  me  per- 
mettrai de  rappeler  ce  que  j'ai  dit'   à  propos  du 
diapason  et  de  ses   vaiialions,  et    de  demander  si 
Richard    Cœur    de    lion ,    Orphée,    Joseph,   la  Dame 
Blanche,  et  même  le  Barbier  de  Séville,  ne  doivent 
plus  jamais  être  joués,  sous  prétexie  qu'il  sont  enten- 
dus  de  nos  jours  dans  un  diapason  plus  élevé  que 
celui  de  l'époque  de  leur  conception,  et  si  les  Hugue- 
nots, le  Prophète,  la  Fille  du  Régiment,  le  Désert,  la 
Damnation  dcFaust,  Rigoletto,  etc.,  doivent  être  désor- 
mais  rayés  de  tout  répertoire  parce  qu'on  les  chante 
aujourd'hui  plus  bas  qu'à  leur  création.  Mais,  à  ce 
compte-là,  il  faudrait  également   rayer  des  grands 
concerts  toutes  les  anivres  des  Mozart  et  des  Beetho- 
ven, y  compris  la  Neuvième  Symphonie,  car  il  n'est 
pas  douteux  que  notre  diapason  actuel  diffère  beau- 
du  la  allemand  de  la  fin  du  xviii'  et  du  commence- 
ment du  xix"  siècle. 

.\  mon  avis,  le  meilleur  guide  pour  choisir  et  dé- 
lerminer  la  tonalilé  d'une  transcription  estconstilué 
par  l'exameu  de  l'étendue,  de  la  tessiture,  dirait  un 
chanteur,  des  traits  du  premier  violon  et  du  violon- 
celle, eu  égard  aux  meilleures  conditions  de  leur 
traduction  par  les  premières  clarinettes  et  les  basses; 
remonter  la  tonalité,  c'est  le  plus  souvent  dépasser  à 
l'aigu  l'étendue  de  la  clarinette  et  exiger  des  trans- 
positions d'octave;  baisser  celte  tonalité,  c'est  risquer 
de  rencontrer  les  mêmes  inconvénients  au  grave 
pour  les  saxhorns  basses  et  les  saxophones  barytons 
qui,  pour  longtemps  encore,  doivent  être  considérés 
comme  les  représentants  des  violoncelles. 

En  fanfare,  les  deux  «  instruments  traducteurs  » 
guides  seront  constitués  par  les  premiers  bugles  et 
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les  saxhorns  basses;  mais,  comme  ici  les  transposi- 
tions et  mulatioiis  d'octave  ne  pourront  jamais  être 
évitées,  on  devra  se  borner  à  rechercher  la  lonalité 
qui  en  exigera  le  moins,  ou  dont  les  mutations  pa- 
raîtront le  plus  naturelles  et  déligurant  le  moins 
possible  la  ligne  mélodique'  principale. 

Nous  avons  vu  maintenant  tous  les  instruments 
que  la  facture  moderne  met  ou  peut  mettre  à  la  dis- 
position des  compositeurs,  des  transcripteurs  et  des 
chefs  de  musique  pour  former  des  harmonies  de 
premier  ordre  au  point  de  vue  de  la  qualité  et  de 
la  mulliplicilé  des  timbres;  nous  avons  vu  comment 
on  pourrait  les  employer  pour  en  tirer  le  meilleur 
parti  ou  les  meilleurs  eifets;  il  ne  nous  reste  plus 
pour  terminer  qu'à  examiner  les  causes  qui  semblent 
devoir  retarder  encore  pour  quelque  temps  la  géné- 
ralisation de  l'usage  de  toutes  ces  magnifiques  res- 
sources instrumentales. 

Tout  d'abord,  l'emploi  de  ces  nouveaux  instruments 
exige  un  personnel  plus  nombreux  que  celui  que  l'on 
rencontre  le  plus  ordinairement;  car  les  nouveaux 
instruments  ne  vieinient  pas  remplacer  les  anciens, 
mais  se  juxtaposer  à  eux,  et  seulement  alors  que  le 
cadre  que  nous  avons  vu  à  la  lin  de  la  deuxième  pé- 
riode se  trouve  au  complet. 

Or,  si  nous  examinons  le  personnel  d'une  petite 
harmonie,  il  ne  pourra  être  moindre  que  celui-ci  : 


1  /lùle  (petite  ou  grande  atter- 
nativempnt). 

1  petite  clurinelti'. 

i  premières  clarinelles. 

2  secondes  clarinelles. 

4  saxophones  (i  soprano,  I  alto, 
1  ténor,  1  baryton). 

cornels  (1  solo,  t  premier, 
1  second). 

Irombones. 


3  l'ntfles    (t    solo,     1    premier, 

1  second). 
2  allas. 

2  banjlous. 

3  basses. 
1  eonlreliasse. 
1  lamtmur  (caisse  claire  ou  ron- 

3  cornels  (1   solo,    t   premier.  tante  alternativement). 

1   f/rosse     caisse      et     cijmhales 
3  trombones.  (jouées  par  le  même  musi- 

cien). 

soit  un  total  de  trente  et  un  musiciens. 

Je  ne  m'attarderai  pas  à  délimiter  une  liarmonie 
moyenne  dont  le  personnel  s'étagera  forcément  de 
façon  très  variable,  selon  les  ressources  locales  on 
momentanées,  entre  la  petite  harmonie  et  Vharmonie 
complète,  laquelle  doit  être  composée  au  moins  de  : 


2  /lûtes. 

3 

bugtes. 

2  hautbois. 

3 

altos. 

2  petites  clarinettes. 

2 

cors  (ou  2  altos  en  jouant  les 

2  clarinettes  solo. 

parties). 

6  premières  clarinettes. 

2 

barytons. 

i  secondes  clarinettes  [ou  secon- 

4 

basses. 

des  et  ti-oisièmes). 

1 

contrebasse  en  mi^rj. 

7  saxophones  (  t  soprano,  2  alto? , 

2 

contrebasses  si[i. 

2  ténors,  2  barytons). 

t 

caisse  claire. 

3  cornets. 

1 

paire  de  timbales  ou  1  caisse 

2  trompettes. 

sombre. 

4  trombones. 

1 

grosse  caisse  et  cymbales. 

soit  un  total  de  54  musiciens,  qui  ne  constituent, 
je  le  répète,  qu'un  minimum  ;  encore,  faut-il  remar- 
quer que  la  proportion  des  bois  est  trop  faible,  puis- 
qu'elle doit  êtie  normalement  au  moins  égale  à  la 
moitié  de  l'effectif,  tandis  que  nous  n'avons  ici  que 
vingt-cinq  bois  contre  vingt-six  cîn'vres,  et  cinquante- 
quatre  exécutants. 
Nous  sommes  encore  loin  de  ce  qu'on  appelle  au- 
^jourd'hui  une  grande  harmonie. 

Normalement,  on  ne  devrait  voir  apparaître  les  pre- 
Imiers  instruments  nouveaux  (sarrusophones  contre- 
tbasses  mi\i)  que  dans  une  musique  ainsi  composée  : 

Is  flûtes  (t  petite  et  2  grandes).  4  ctirinettes  solo. 

fi  hautbois.  8  premières  clarinettes. 

|>8  bassons.  6  secondes  clarinettes  (ou  secon- 

14  petites  clarinettes.  des  et  troisièmes). 


4  buffles  (deux  premiers,  deux 

seconds). 
3  altos. 


1  saxophone  soprano. 
3  saxophones  altos. 
3  saxophones  ténors. 

3  saxophones  barytons.  4  cors. 

2  sarrusophones   contrebasses  en  2  barytons. 

mi'y.  4  basses. 

4  cornets   ou   petites  trompettes  t  contrebtsse  en  mi\f. 

en  si\).  3  contrebasses  en  si\). 

4  trompettes   (deux    petites    et  1  caisse  claire. 

deux  grandes).  1  paire  de  timbales, 

5  Irombones.  l  grosse  caisse. 

1  paire  de  cymbales. 

soit  soixante-dix-neuf  musiciens,  dont  quarante 
et  un  affectés  aux  instruments  dits  de  bois,  ce  qui 
inaugure  la  proportion  convenable. 

C'est  là  seulement  qu'on  peut  considérer  que  com- 
mence la  grande  harmonie. 

Or,  si  nous  consultons  la  Monographie  universelle  de 
l'Orphéon  de  MM.  Henri  Maréchal  et  Gabriel  Pahès', 
nous  trouvons  seulement  vingt  harmonies  françaises 
qui  atteignent  ou  dépassent  ce  chiffre;  ce  sont  celles 
de  :  Amiens,  Armentières  (103  exécutants),  Avignon 
(76),  Rilly-Montigny  (120),  lié/.iers  (10,5),  Bordeaux, 
(80),  Clichy  (103),Denain  (102),  Douai  (127),  Lens  (SO), 
Liévin  (103),  Ganonniers  de  Lille  (06),  Lillers  (102), 
LeMans(80),Narbonne(83),  Heims  (130),  Rouen  (115), 
Saint-Etienne  (90),  Tourcoing  (118),  Valenciennes 
(91).  .Nous  y  ajouterons  la  musique  de  la  Garde  Ré- 
publicaine (79). 

Si  l'on  consulte  Y  Annuaire  des  artistes^,  il  fau- 
drait élever  ce  nombre  à  une  soixantaine,  mais, 
même  en  admettant  ce  dernier  chiffre,  il  n'en  reste 
pas  moins  acquis  que  les  grandes  harmonies  sont  en- 
core rares  en  France;  de  plus,  le  chiffre  de  leurs  exé- 
cutants n'implique  nullement  que  leur  répartition 
soit  proportionnellement  semblable  dans  toutes  ces 
musiques,  et  que  l'équilibre  instrumental  soit  normal 
dans  chacune  d'elles. 

Un  emploi  judicieux  des  instruments  modernes  nous 
semblerait  devoir  se  présenter  à  peu  près  ainsi  : 

2  sarrusophones  contrebasses  en 
mi\)  renforçant  la  fZ/irirteZ/c 
contrebasse. 

4  cornets  ou  petites  trompettes 

en  si\i. 
4  trompettes  en  ut  ou  en  si]), 

ou  mieux  en  ut,  ou  en  si\) 

et  en  fa. 
4  trombones  à  coulisse. 


4  flûtes. 
2  hautbois. 
2  bassons. 

1  contrelfasson. 

2  sarrusophones  sopranos  dou- 

blant les  hautbois. 

2  sarrusophones     basses    dou- 
blant les  bassons, 

t   sarrusophone   contrebasse     ut 

ou  si ^  doublant  le  contre-  1  trombone    à  pistons  (grosse 
basson.  perce)  renforçant  le  qua- 

4  petites  clarinettes.  Irième  trombone  à  coulisse. 

4  clarinettes  solos.  i  trombone   contrebasse    à  piS' 
12  premières  clarinettes.  tons. 

5  secondes  clarinettes.  4  cors  ou  4  cornophones  ténors 
2  clarinettes  altos.  à  .i  pistons. 

2  clarinettes  basses.  4  saxhorns  contraltos  ou  bugtes, 

1   clarinette  contrebasse.  3  saxhorns  altos. 

1  saxophone  soprano.  2  saxhorns  barytons. 

2  saxophones   altos   renforçant  4  saxhorns  basses. 

\ei  secondes  clarinettes.  1  saxhorn  contrebasse  en  mi\f, 

2  saxophones  ténors  renforçant  2  saxhorns      contrebasses      en 

h-i  clarinettes  altos.  si[j. 

2  saxophones  barytons  renfor-  1  paire  de  timbales. 

çant  les  clarinettes  basses.  1   caisse  claire. 

1   saxophone  basse  renforçant  la  1  grosse  caisse. 

clarinette  contrebasse.  I    paire  de  cymbales. 

On  remarquera  que  j'ai  ramené  de  trois  à  deux 

les  saxhorns  contrebasses  en  sil^.  Leur  importance 
diminue  ici,  en  effet,  doublés  qu'ils  sont  par  le  con- 
trebasson,  la  clarinette  contrebasse,  le  saxophone 
basse  elles  trois  sarrusophones  basses,  contrebasses 

normales  des   instruments  dits  de  bois,   ainsi  que 
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par  le  tromlione  contrebasse,  contrebasse  naturelle 
des  ndvTi's  clairs. 

Nous  obliendiioMS  de  la  sorte  un  orchestre  aux 
timbres  aussi  variés  que  possible,  mais  il  nous  faut, 
pour  atteindre  ce  résultat,  qualre-vin^t-quinze  ins- 
trumentistes, et  ce  n'est  qu'un  minimum.  Il  est  vrai 
qu'au  commencement  du  xw"  siècle,  une  musique 
composéi'  de  trente  exécutants  eût  paru  formidable, 
etque,  de  nos  jours,  la  moindre  harmonie  commence 
à  ce^chillre.  Né.Tnmoins,  ce  chitl're  de  (|uatre-vingt- 
qainze  ailisles  ne  laisse  pas  que  de  devoir  ètie  con- 


sidéré, encore  pour  un  certain  nombre  d'années, 
comme  un  obstacle  à  la  (généralisation  d'orchestres 
utilisant  à  peu  près  toutes  les  ressources  de  la  fac- 
ture moderne. 

Une  autre  cause  de  retard  de  la  généralisation  de 
l'emploi  de  ces  ressources  réside  dans  le  prix  élevé 
des  nouveaux  instruments  ;  car  si  nous  établissons 
le  devis  du  matériel  instrumental  d'un  orchestre 
constitué  sur  les  bases  ci-dessus,  nous  trouvons  pour 
la  totalité  le  chilîre  très  respectable  de  28000  francs 
environ',  devis  établi  sur  les  catalogues  de  maisons 
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donnant  toutes  garanties  de  bonne  fabrication, 
comme  sonorité  et  comme  justesse,  prix  donnés 
pour  les  inslruments  seuls  et  non  compris  les  acces- 
soires tels  que  sacs,  étuis,  boites,  etc. 

Si  nous  admettons  que  les  musiciens  jouant  les 
instruments  usuels  :  tlûte,  hautbois,  basson  même, 
clarinelle,  saxophone  alto,  cornet,  tromlione  à  cou- 
lisse, bugle  et  basse,  fournissent  leur  inslrumenl,  ce 
qui  arrive  souvent  pour  quelques-uns,  mais  rarement 
pour  tous,  le  prix  du  matériel  que  doit  fournir  la 
société  musicale  ou  l'adminislralion  qui  subventionne 
celte  société  s'élève  encore  à  14000  francs  environ, 
somme    dans    laquelle    les    instruments   nouveaux 


entrent  pour  plus  de  9000  francs.  J'ai  compris  dans 
ce  devis  un  cor  anglais  et  un  hautbois  baryton  pour 
les  solos,  mais  je  n'ai  compté  ni  sariiisophone  alto, 
ni  sarrusophoue  ténor,  ni  clarinette  contralto,  ni 
saxophone  contrebasse,  dont  l'admission  entraîne- 
rait un  personnel  encore  plus  nombreux  et  un  devis 
plus  élevé. 

Cet  obstacle  (inancier  n'est  évidemment  pas  insur- 
montable pour  quelques  sociétés  et  cei'taines  admi- 
nistrations fort  riches,  mais,  de  longtemps  encore,  il 
se  dressera  devant  la  géuéralilé  des  groupements. 

Enfin,  une  dernière  cause  de  retard  de  la  généra- 
lisation des  instruments  modernes  tieal  à  l'absence 


Pour   grand?   fatfare  . 
^AHa^in  (J  =  56)       Proprif'lé  de  MM.BranduB   et    Diifour 


SOPRANO.      1 


«5      CONTRAL  ■    'i 


=         TENOR.       3 

o. 
o 

B       BARYTON.     4 

fis 

es 
< 
*         -BASSE.        5 


C. BASSE.     6 
TROMPETTES.    7 

8 
PISTONS. 


TROMBONES. 


SOPRANO.      12 


rOUTBALT»' 


œ       TENORS. 

g  16 

O 

x 

^      BARVFOtf.     17 


BASSE. 

C.BASS.Mi  h.  20 

C.BASS.Si  l'.2l 

BATTERIE».     Î'J  . 


Trio  du  Comtr  Ory  de  Hassiyi  pour  grandte  fanfare,  par  6-.  Pi»«iie«.  N»  45i  dK  Vlnsfrumenta^iliHm  Gadïhot  ainé. 
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du'répertoire  spécial  qui  permettrait  de  mettre  en 
relief  tous  ces  nouveaux  timbres  et  d'en  tirer  tous 
les  elTets  dont  ils  sont  capables. 

Mais  ici,  la  question  est  beaucoup  plus  complexe. 
Ce  n'est  pas,  certes,  que  nous  manquions  à  l'heure 
présente  de  compositeurs  et  de  Iranscripteurs  assez 


habiles  pour  établir  très  rapidement  ce  répertoire; 
malheureusement,  il  y  a  fort  loin  d'un  répertoire 
écrit  à  un  répertoire  publié;  dès  lors,  à  quoi  bon 
écrire  des  partitions,  si  elles  ne  doivent  pas  être 
publiées? 
J'ai  bien  indiqué  comment  on  pouvait  tirer  parti 


SOPR:   Si    i».      ( 

ALTO  Wi  l>  .     2 
TENOR  Si  t.  3 
BARYT:  Ml  t>.4 
TROMPET  :  M;  b.    f, 


PISTONSSi  b. 


,And»nt«-  (    J'r  80  ) 


ce 

M 

© 

a 
p. 
o 

< 


TROMBONES. 


z 
ce 
o 


SOPRANO.     (2 

Ml  b. 


CONTRAI,  SVb. 

<4 


TENORS  Mi  b. 
<6 

BAB  VT:  Si  b.  (7 


BASSE    Si     b. 

C. BASSE    Mi    b. 

C.  RASSE    Si    b. 

BATTERIE . 
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des  partitions  édites  pour  les  instruments  usuels,  en 
transposant  les  parties  de  saxophones  ténor  et  bary- 
ton, par  exemple,  afin  de  les  adapter  aux  clarinettes 
alto  et  basse,  en  transposant  la  partie  de  saxhorn 
contrel>asse  à  l'usage  des  contrebassons,  sarruso- 
phones  basse  et  contrebasse,  clarinette  contrebasse 
et  saxophones  basse  et  contrebasse,  etc.,  mais  les 
instruments  modernes  employés  ainsi  ne  font  qu'a- 
méliorer le  timbre  général  de  l'orchestre  sans  don- 
ner aucun  des  effets  spéciaux  qui  leur  sont  propres; 
il  est  donc  indispensable,  si  l'on  veut  que  les  orchestres 
modernes  d'aujourd'hui  ou  de  demain  donnent  tout 
leur  charme  et  toute  leur  puissance,  de  les  mettre  en 
possession  de  partitions  écrites  en  vue  de  l'exploita- 
tion de  toutes  leurs  ressources  instrumentales. 
Or,  pour  permettre  de  constituer  une  série  conve- 


retite    FLUTE. 

pt.ecijARl  NETTE. 
HAUTBOIS. 

■i^f  CLARINETTE. 

2^*  à° 


nable  de  ces  partitions,  et  susceptible  de  former.un 
répertoire  sérieux,  il  faudrait  : 

1°  Qu'un  certain  nombre  d'harmonies  convinssent 
d'établir  leur  composition  instrumentale  suivant  un 
type  unique,  et  d'en  observer  les  proportions  agran- 
dies ou  rapetissées  à  la  mesure  du  nombre  de  leur 
personnel  exécutant; 

2»  Trouver  un  éditeur  disposé  à  faire  graver  les 
parties  séparées,  ainsi  que  les  partitions  et  conduc- 
teurs des  compositions  et  transcriptions  écrites  en 
vue  de  ce  type  unique  de  composition  instrumentale 
adopté  pour  composer  l'orchestre  d'harmonie  mo- 
derne. 

En  dehors  de  ces  deux  condilions,  il  ne  peut  rien 
être  fait  de  sérieux  ;  car  si  chaque  groupe  musical 
s'enrichit  de  nouveaux  instruments,  au   hasard   ou 
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suivant,  le  goût  particuliei-  de  son  cliet'  pour  tel  ou  tel 
f.'iMiie  d'iiistruinent,  on  ne  pourra  élalilir  d'unité 
dans  l'orchestration,  chaque  groupe  ayant  une  com- 
position el  une  proportion  instrumentales  diliérentes. 
It'autre  part,  si  les  partitions  modernes  ne  sont  pas 
gravées,  l'exécution  n'en  peut  être  généralisée,  et 
les  compositeurs  et  les  transcripteurs  ne  prendront 
pas  la  peine  de  les  écrire.  Il  faudra  donc,  ou  que  les 
chefs  de  ces  groupes  musicaux  se  servent  des  parti- 
tions d'orchestration  courante  (type  1860),  ou  qu'ils 
écrivent  eux-mêmes  les  partitions  modernes,  en  se 
conformant  strictement  à  leur  composition  instru- 
mentale particulière;  mais  alors,  on  rencontre  les 
inconvénients  suivants  :  ou  bien  le  chef  de  musique, 
d'ailleurs  chef  d'orchestre  (batteur  de  mesure)  par- 
fait, n'a  pas  toute  la  compétence  nécessaire  pour 
bien  écrire  une  partition,  ou  bien,  ayant  cette  com- 
pétence, mais  résidant  en  province,  il  ne  peut  disposer 
de  la  partition  symphoniijue  primitive  et  indispen- 
sable. Au  surplus,  si  nous  admettons  que  la  partition 
a  pu  être  bien  établie,  cette  partition,  parce  qu'elle 
n'est  pas  gravée  et  par  suite  de  sa  disposition  instru- 
mentale pai'ticulière,  se  trouve  localisée  au  seul 
groupe  musical  pour  lequel  elle  a  été  écrite.  Dans 
ces  conditions,  aucune  extension,  aucune  propagation 
ne  peuvent  avoir  lieu. 

Pour  obtenir  la  réalisation  de  la  première  condi- 
tion ci-dessus  énoncée  (unité  de  composition  instru- 
mentale des  groupes  musicaux),  je  ne  vois  guère  que 


deux  moyens  ;  I»  un  congrès  des  chefs  de  musique 
des  grandes  harmonies;  2"  une  nouvelle  réglemen- 
tation instrumentale  des  musiques  de  l'armée. 
Malheuroiiseument,  les  congrès,  les  congrès  musicaux 
surtout,  ne  me  paraissent  pas  avoir  beaucoup  d'effi- 
cacité pour  faire  entrer  dans  la  pra  ique  les  idées 
qu'ils  émettent  ou  les  décisions  qu'ils  adoptent;  une 
nouvelle  réglementation  instrumentale  des  musi- 
ques militaires  serait  tout  autrement  déterminante  : 
témoin  l'adoption  du  nouveau  diapason  en  18!>9  et  la 
réglementation  instrumentale  des  musiques  d'infan- 
terie du  26  mars  1860.  Mais  ici,  à  moins  d'événements 
bien  imprévus,  nous  n'avons  à  nous  leurrer  d'aucun 
espoir  chimérique;  cela  corlterait  cher  et  exigerait  un 
personnel  plus  nombreux.  IN'en  parlons  pas. 

(^uant  à  la  deuxième  condition,  elle  ne  me  parait 
pas  plus  pratiquement  réalisable  que  la  première, 
dont  elle  dépend  d'ailleurs. 

En  elfet,  comment  demander  à  un  éditeur  de  faire 
graver  h,  ses  frais  une  par'tition  écrite  spécialement 
poirr  un  groupe  musical  ayant  une  composition  ins- 
trumentale particulière? 

La  plupart  des  éditeurs,  je  l'ai  déjà  dit  au  cours 
de  l'étude  de  la  deuxième  période,  ne  veulent  éditer 
une  partition  que  si  elle  est  arrangée  pour  harmonie 
et  pour  fanfare.  Ce  sont  des  commerçants,  et  non  pas 
des  artistes.  On  ne  peut  leur  en  vouloir.  D'autres  ne 
consentent  à  graver  une  œuvre  pour  harmonie  seule 
que  si  les  frais  d'édition  en  sont  ou  en  peuvent  être 
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couveris  par  un  comité  d'orpanisalion  de  concours 
musical;  enlin  trois  ou  quatre  éditeurs,  tout  au  plus, 
en  Fiance,  consentent  à  graver  à  leurs  irais,  sans 
restriction,  les  orchestrations  pour  harmonie  seule; 
mais  encore  faut-il  que  ces  orchestrations  puissent 
être  exécutées  «  sans  vides  »  par  les  harmonies  du 
type  de  1860. 

Tant  qu'il  n'y  aura  pas  d'unité  dans  la  composition 
instrumentale  des  grandes  harmonies,  on  ne  saurait 
rien  demander  de  plus  aux  éditeurs;  c'est  donc  celle 
unité  qu'il  faudrait  réaliser  tout  d'abord...  et  ensuite? 

Ensuite,  on  ne  trouvera  pas  d'éditeurs  tant  que  les 
harmonies  modernes  ne  seront  pas  en  nombre  sulli- 
sant  pour  assurer  une  vente  assez  importante  pour 
couvrir  les  frais  d'édition,  plus  le  bénéfice  légitime 
de  l'éditeur-commerçanl. 

Ici  encore,  on  ne  peut  que  rappeler  le  concours 
que  les  musiques  de  l'armée  et  leurs  chefs  appor- 
tèrent à  la  création  du  répertoire  des  harmonies 
pendant  la  deuxième  période,  par  la  fondation  du 
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journal  de  musique  militaire  fTin  IS4.'5  ou  commen- 
cement de  184'f).  Ce  journal,  ou  plus  exactement  ces 
partitions,  étaient  écrites  par  les  chefs  de  musiques 
militaires,  et  le  remboursement  des  frais  d'édition 
était  assuré  à  l'éditeur  par  l'abonnement  souscrit  par 
toutes  les  musiques  de  l'armée.  C'est  là  encoie  une 
raison  de  plus  de  regretter  que  les  musiques  mili- 
taires, qui  étaient  et  devraient  toujours  être  le  meil- 
leur élément  de  progrès  des  musiques  populaires  en 
France,  aient  non  seulement  cessé  de  progresser, 
mais  soient  retournées  par  l'abaissement  du  rang 
des  musiciens  militaires,  par  la  diminution  de  leur 
ell'eclif,  par  la  suppression  des  musiciens  de  carrière, 
par  le  lenifis  de  service  de  plus  en  plus  court,  par 
beaucoup  d'autres  raisons  trop  longues  à  énumérer 
ici,  à  un  étal  très  inférieur  à  ce  qu'elles  étaient  de- 
venues de  181)0  à  1872. 

La  fondation  d'un  «  journal  des  grandes  harmo- 
nies »  établi  sur  les  bases  du  «journal  des  musiques 
militaires  »  de  1844,  mais  soutenu  par  l'abonnement 
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des  musiques  civiles,  serait  aujourd'liui  le  meilleur 
moyen  de  ciéer  le  répertoire  qui  deviendra  bientôt 
indispensalile  par  la  force  des  choses;  mallieureuse- 
ment,  il  est  lieaucoup  plus  difficile  d'ohleuir  une 
enleiite  financière  et  de  collalioralinn  de  quelque 
durée  entre  un  certain  nomhre  de  sociétés  civiles, 
que  d'olitenir,  au  siècle  dernier,  des  musiques  mili- 
taires el  de  leurs  chefs,  de  se  conlormer  à  une  cir- 
culaire ministérielle  qui,  d'un  trait  de  plume,  réali- 
sait le  désir  de  chacun  el  l'entente  absolue  d'une 
communauté  de  groupes  musicaux  liés  par  les 
mêmes  besoins  et  des  intérêts  identiques.  Je  me 
garde  bien  de  dire  que  l'enteiite  des  sociétés  civiles 
est  impossible,  je  dis  seulement  qu'elle  est  assez 
difficile  k  obtenir,  mais  je  veux  croire,  dans  leur 
intérêt  comme  dans  celui  des  concerts  populaires, 
qu'elle  finira  par  se  faire,  qu'elle  se  fei'a certainement 
d'une  manière  ou  d'une  autre,  parce  qu'elle  est 
indii^pensalde  à  la  marche  du  pioi;ri'S,  qui  ne  saurait 
être  retenu  bien  longtemps  sur  place  dans  l'enlise- 
ment d'une  simple  question  d'édition. 


Nous  donnons  plus  iiaut  la  lête  de  partition  d'un 
pas  redoublé  de  G.  Fischkr  sur  l'opéra  d'Eurycmtlw 
de  Webrr  pour  fanfare  pure,  c'est-à-dire  sans  saxo- 
phones qui  n'étaient  sans  doute  pas  encore  inventés 
(voir  page  2196). 

l.e  numéro  de  série  qui  est  passé  de  302  à  454  (p.  2197) 
nous  indique  que  plusieurs  années  se  sont  écoulées 
entre  ces  deux  partitions,  et  nous  v03'ons  apparaître 
la  famille  presque  complète  des  sarrusophones;  nous 
devons  remarquer  aussi  que  quelques  noms  d'ins- 
truments sont  changés  :  le  petit  bugle  est  devenu  un 
soprano  et  les  altos  sont  désignés  ((  saxhorns  ténors». 

Dans  la  ti'auscription  d'une  scène  du  Comte  Ory  de 
RossiNi  par  L.  Girard  (p.  2198),  d'une  ou  deux  années 
plus  récente,  les  sarrusophones  ne  figurent  pas, 
mais  nous  trouvons  la  famille  des  saxophones  ins- 
tallée; les  saxhorns  altos  y  sont  encore  qualifiés 
téyiors. 

Ici  le  u°  945  n'est  pas  de  la  même  série  et  est  sen- 
siblement de  la  même  époque.  Seule  remarque  à 
faire  :  la  petite  clarinelle  tient  la  place  de  la  grande 
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Uùte  entre  la  petite  flûte  et  le  hautbois,  et  les  trom- 
pettes rni  ji  sont  au-dessus  des  pistons  (cornets). 

Dans  ce  Largo  (p.  2200)  les  hautbois  sont  à  leur 
place  normale,  mais  nous  n'avons  pas  encore  de 
bugles  (saxhorns  contraltos),  et  les  trombones  sont 
relégués  entre  les  baiytons  et  les  basses. 

Voilà  (p.  2201)  une  pailition  écrite  directement 
pour  harmonie,  où  il  y  a  lieu  de  remarquer  que  les 
bugles  ont  des  parties  d'accompagnement  écrites  aii- 
dessits  des  parties  de  cornet  qui  ont  le  chant,  et 
tiennent  le  rôle  de  deuxirrae  clarinette  qui,  elles, 
jouent  avec  les  premières. 

Ici  (p.  2202),  nous  avons  une  partition  écrite  à 
l'effet  de  servir  de  modèle  de  composition  pour  les 
élèves  du  Gymnase  musical  militaire  en  ISiil,  et  où 
les  hautbois  et  bassons  sont  placés  entre  les  clari- 
nettes et  les  cornets  (il  n'y  a  pas  encore  de  saxo- 


plionesl  ;  les  bugles  y  sont  qualifiés  clairons,  il  n'y  \> 
pas  encore  d'altos  ni  de  bary  Ions,  et  nous  voyons 
seulement  des  4  cylindres  (basses  à  4  pistons)  et 
une  contrebasse  en  îtiHr. 

I.a  luulilion  de  la  p.  220:!  (la  fameuse  Retraite  de 
Crimée  de  Léon  Magnier  (18.'i4-18oo),  a  tout  à  fait  la 
disposition  instrumentale  moderne,  sauf  en  ce  que 
les  hautbois  sont  placés  entre  les  clarinetles  et  les 
saxophones  au  lieu  d'être  placés  entre  les  Uûles  et 
la  petite  clarinette. 

Pour  terminer  cette  période  préparatoire  aux  par- 
titions modernes,  je  place  [■p.  2204)  cette  curieuse 
partition  de  Ad.  Sellenik,où  les  saxhorns  sont  placés 
en  dessus  des  cornets,  trompettes  et  tromliones.  A 
remarquer  que  les  trompelles  sont  écrites  une  octave 
plus  haut  que  la  coutume  de  tous  les  autres  compo- 
siteurs ou  orchestrateurs. 
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La  partition  du  maître  transcripleur  Krnesl  André 
(p.  2203),  avec  les   parties   supplémentaires  de  la 


p. 2206,  se  montre  en  avance  sur  son  époque  d'édition', 
et  est  difjne  de  ligureren  têle  des  partitions  modernes. 


Ouverture  Gigue. 
Allegro  Moderato (as^ez  retenu.)  (J:69) 
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Le  Romiin  d'Arleiiiuii  de  J.  Massenet,  par  Léon  Chic.  N»  1601  édition  P.  Gocm.\s  et  Ci''  (Evette). 

Cette  partition,  parue  cinq  années  plus  tard,  montre  bien  l'orchestration  moderne  type  des  [musiques 
militaires. 


I.  Vers  1878. 
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Grande  Flùle 
en  UT 

Petite  riule 
en  RÉ  b 

Hautbois 
en  UT 

?l' Clarinette 
enMIb 

Qarinetl* 

solo  SI  )> 

r."  Clarinette 
en  SI  b 

2?  Clarinette 
ejiSI  b 

f Soprano 
«      en  SI  b 

ë  Alto  en  MI  b 
J<  Ténor  en  SI  b 

(0 

^.  Baryton 

\    en.  Ml  b 

Timl>ales 

en  FA  DO 

Pistons 
en  SI  b 

Trompette 
en  FA 

Cors  en  FA 


Trombones 


Petil  Bugle 

Ml  t> 

Buoles 
enSll» 

Altos  enMIb 

I"  Baryton 
enSIb 

Zt  Baiy  ton 

en  SI  \>     I 

Basse  Solo 
enSlb 

Basse  enSlb 

C^«  Basse 
enMIb 

C^*  Basse 
en  SI  b 

Batterie  " 


Ottverlitre  de  Guillaume  Tellàe  Rossinj.  Partition  inédiitc  par  M. -A.  Soyer  d'apri;s  la  partition  d'orchestre 

éditée  par  Léon  Grus. 
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Andante  Mebon:  J  ==  54. 


Grande  Flûte 
Petite  Flûte. 

Hauttois- 

Clarineltes 
eiv  LA . 

Cors  en  SOL. 

Cors  en  MI. 
Trompettes 

«n    Ml. 

Bassons  - 

Trombones. 

Timbales 
en  MI. 

Cirabales. 
Triangles. 
Grosse  Caisse. 

Violons. 


Altos. 

:i'."  Violoncelle 
Solo. 

2'  Violoncelle 
Solo. 

SlVioloncelle 
Solo. 

4°  Violoncelle 
Solo. 

SfViolojicelle 
Solo. 


Basses 
rjpiennes. 


Ici,  nous  voyons  le  cas  d'une  transcription  dont  le 
solo  de  violoncelle  doit  être  exécuté  par  deu.K  ins- 
truments soudés  l'un  à  l'autre,  faute  d'un  manque 
d'étendue  au  saxophone  baryton  à  i'aif^u  et  au  sa.xo- 

Copijri(jlil  by  Librauie  Delagrave,  I9i7, 


plione  alto  au  grave.  Une  claiinelte  basse  pourrait 
faire  tout  le  solo,  mais  le  timbre  serait  plus  éloigné 
du  tim'ire  du  violoncelle. 


139 
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IC'G'!'  FLUTE   e.i  UT  1 

2?  C"  FLUTE  en  UT  Z 

HAUTBOIS  en  UT  3 

PETITE   CLAHINETTE  M  1  !>  4   | 

CLARINETTE   SOLO  Si!»  ^ 

l'^'CLARlNETTE  S  I  l>  6 

2f  CLARINETTE  S 1 1»  "> 

SAXOPHONE  SORRANO  SI  l"  8 

SAXOPHONE    ALTO  Mit  9 

SAXOPHONE  TENOR  SI  l>  10 

SAXOPHONE    BARYTON  Mit  11 

BASSE  SOXO  S-lk  12 

l';'^  BASSE  Slb  13 

2?  BASSE  Slt  14 

C. BASSE  WLlt  15 

C. BASSE  SI  l>  16  ^ _^ 

Au  liord  lie  la  Mer,  rêverie  de  Em.  Ddnkleu  iiour  iiimluor  à  cordes  (A.  Costaliat  édili'ur),  Iranscril  ]niur  iiuisiqne  niililaire 

par  Henri  Soïer  (Ad.  Foooebay  éditeur). 


Transciiptioii  d'un  quatuor  à  cordes.  Tous  les  cui- 
vres ont  été  supprimés,  sauf  les  saxhorns  basses  et 
contrebasses,  qui  seraient  remplacés  avec  avantage 


par  les  clarinettes  et  saxophones  ou  sanusopliones 
liasses  et  contrebasses. 


La  Fidie  en  Êgijple,  Ouvcrlure  de  II.  liERi.mz  (Richaci.t  éditeur),  transcrite  puur  Musiqur-d'liarmunie  par  .M. -A.  Soïer 

(A.  FouGEEAï  éditeur)  : 


Mod'.°  un  peu  feuJo   J=:96 


1  \'S  GRANDE  FLUTE    UT 

2  a'^.^GRANDE  FLÛTE    UT 

3  H  AUX  ROI  S   UT 

,    PETITES  CLARINETTES 
*  Mil, 

,     ■::  CLARINETTES  SOLI 

5  Slt 

6  fîs  CLARINETTES    Slt 

7  i'If^CLARINETf'iS   SI  1, 

SA.K0PHONE  SOPRANO 
**  Slb 

S(  SAXOPHONE  ALTO  Mit 

10  SAXOPHONE  TÉNOR  Sll» 

..   SAXOPHONE  BARV.TON 
^^  .Mil» 

12  BASSE  Sll» 

13  CONTREBASSE  .M  1  b 

14  CONTREBASSE   SI  l> 
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Modeialo  un  pocolen(o(J=»») 


r  Fini.'. 
2'.''-  HmI.'. 
Hautbois. 
Cor  anglais. 

Vii'Iiiiis. 


Altt-is. 
Violnncf  Iles  <f 

CB. 


m 


^"'  ii 


j  t,}  -,   - — 


s 


*^ 


Hl   m  't  nnr 


^ 


^ 


m 


^^m^ 


w 


■I  I  M  I 


S 


,r'^J^[^ 


^ 


SI  «  «t  nort  Jt 


2-Ji2 


KscvcLorÈmb:  de  la  musioue  et  narnoNNAiHE  ou  co.\sEHVAroniE 


Tiadiictiou  litlér-ale  de  l'ouverture  de  lad'iixième 
partie  de  la  Fuite  en  E'jyi>tc  de  H.  Berlioz,  ilaus 
laquelle  les  tlùles  et  haulhois  sont  laissés  tels  ([uels, 
et   le  cor  anglais   transcrit   au  saxophone   alto.   Ici 


encore,  il  y  aurait  loin  \aiitape  à  r.'iii|dacer  les 
saxhorns  basses  et  con  i*  la-ses  par  I  s  clarinettes, 
saxopiiones  et  sarrusophnii..^  basses  et  contrebasses. 


Tempo  I 


4.  GRANDES  FLUTES  Dt 

HAUTBOIS 

BA&SONS    (ad.  Ui  ) 

SARRUSOPHOm.  C.B.Mit.  ;ûrf;.ij 

PETITB3   CLARINETTES  W\!> 

*  CXARinElTBS    SOU   Sib. 

f**  CLARINETTES  Sib 

2^»  CLARINETTES  Sib. 
(ju  moini  6) 

CtAIUN^^'TS^  BASSES  Sib  (^M> 

SAXUPHONE  SOERANO  Sit 
MXOPHONES  ALTOS  Wll- 
SAXOPHONES  TENORS  U^ 
&U«DPHONES  HARYTQMS  Mib 
SAXOPHONE  BASSES  Sii. 

TROMPETTEi  EA^ 
CORNETS  A    PISTONS   ;>U> 
r'  rt  IT*  CORS  Fal] 
a"*  et  4^  CORS   fa^ 

fT  t\  Z»!'  TROMBCPNES   Ut. 
yne  ei  t,^'  TROMBaïTES.  Ut 

PETIT  BUGLE    Mk 
W  BU  OLE  Sib 
2me  BUGLB   ^kt 

2  ALTOS  Mit 
2  BARYTONS  3i^ 

BaS&E    solo   Sib. 

BASSES   Slk 

C. BASSES  Mib. 

CHASSES  &i^    (etàcoid^ 

TIMBALES  on  J»    l    .  ■ 

CAÎiSE  ROULANTE    -■    ^  à- 


I 


Sjmjihoiiic  l'anltisli'iue  d'Hector  Berlioz,  Iraiiscritij  p;u'  Gabriel  Parés  (Fernaiid  Andriei-  et  C''^  cdilcurs). 
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i'.'  Sranae  Flûle  Dr     l 

2«  CrsndB  Flùt»  UI.     2 

hautbois  UI 3 

Cor  anglais  FA  .  .4 
PMiUs  ClarJnetlM  ml' 5 
<3brinette  solo  slt> . . .  G 
1'?'  a«rinelto  Slb       7 

2"»  3"  CUriiKlles  SIK  8 
ClaVitutt^  basse  Slb 

Soprano  slb. .  10 
Altos  vab  .  n 
Ténors  aib .  il 
Bsryton  Mlb  13 
_Besse  Slb ...  ii 
Basson  DT  .  1S 

Trompettes  KJij    .    .  16 

Pistons  Slb 


Batterio 33 


Temps  (te  Guerre  de  Fernand  Liî  Borne,  transcrit  et  édité  par  R.  Cn.iNDON  te  Buiailles. 


Enfin,  Ips  deux  partiUons  modernes  ci-dessus  ne 
comportent  pas  encore  tonte  la  richesse  instrumen- 
tale actuelle  et  possible;  mais  à  quelle  ilimension  de 
partilion  et  à  quels  frais  d'édition  cela  nous  conduit? 


Questions  d'avenir  et  d'inconnu! 

Et  mainlenant  que  nous  avons  essayé  de  nous 
rendre  compte  de  ce  que  furent  les  instruments  à 
vent  dans  leurs  fonctions,  depuis  leur  création  dans 
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l'antiquité  jusqu'au  temps  présent,  je  me  garderai  bien 
(le  présenter  une  conclusion;  d'abord,  parce  que  je 
n"ai  pas  la  prétention  d'avoir  dit  tout  ce  qu'il  y  avait 
à  dire  sur  ce  sujet  si  complexe,  ensuite  parce  qu'on 
ne  saurait  conclure  sur  un  sujet  dont,  malgré  les 
progrès  accomplis  à  ce  jour,  tous  les  éléments  sont 


en  pleine  évolution,  et  parce  que  s'il  appartient  a 
tous  par  devoir  ou  par  fantaisie,  de  mesurer  le 
clieriiin  parcouru,  il  n'est  au  pouvoir  de  personne 
de  m.-irquerla  limite  de  ce  que  le  hasard,  la  science, 
la  bonne  volonté  de  chacun  et  l'union  de  tous  pour- 
ront avoir  accompli  demain. 

M.-A.  SOYER. 


I 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION 

Par  MM.  Gabriel  PIERNÉ 

MEMBRE    Dr     l/lNSTITTT,    (:H1:F    n'ORCHIiSTRI".    m'.S    COSCKRTS    COLONNE 

et  Henry  WOOLLETT 

COMPOSITEUR    ET    CRMlQriî    MrslCAÏ,,    r-AI-BKAT    IiK    l'iNSTUTT 

Première  partie. 


L'ORCHESTRE   EN   FRANCE    ET   EN    ITALIE 
DES    ORIGINES    AU    DIX-SEPTIÈME    SIÈCLE 

Les  origines. 

Le  mot  quidésisiie  aujourd'hui  la  réunion  concer- 
tante d'un  certain  nombre  d'instruments  de  musique 
vient  du  grec.  Mais  cliez  les  anciens  ce  lerme  ne  si- 
gnifiait pas,  comme  cliez  nous,  le  groupement  des 
musiciens.  L'orcliestre,  c'était  la  partie  du  théâtre, 
en  forme  de  demi-lune,  comprise  entre  la  scène  et 
les  gradins  des  spectateurs,  où  les  cliu'urs,  accompa- 
gnés de  flûtes  et  de  citliares,  évoluaient  autour  de 
l'autel  de  Dionysos. 

Vers  l'époque  de  la  Renaissance,  dit  RiEMANNdans 
son  Diclionnaire  de  musique,  lors  des  tentatives  de 
reconstitution  de  la  tragédie  antique,  tentatives  qui 
aboutirent  cà  la  création  de  l'opéra,  le  terme  d'o)- 
chestre  passa  en  premier  lieu  à  l'espace  qu'occupeni 
les  instrumentistes  accompagnateurs,  entre  la  scène 
et  le  public,  puis  au  groupe  des  instrumentistes  eux- 
mêmes. 

Si  l'orchestre  grec  fut,  de  la  sorte,  l'aïeul  et  le  par- 
rain du  nôtre,  c'est  un  ancêtre  dont  nous  savons  fort 
peu  de  chose.  Nous  possédons  cependant  sur  la  mu- 
sique dans  l'antiquité  des  renseignements  iconogra- 
phiques et  littéraires  nombreux,  quelques-uns  plus 
vénérables  même  que  ceux  de  l'ilellade.  Les  Egyp- 
tiens, par  exemple,  ce  peuple  dont  le  pinceau  et  le 
burin  furent  si  bavards,  ont  représenté,  sur  leurs  mo- 
numents, leurs  sarcophages  et  leurs  papyrus,  maintes 
réunions  musicales.  Ici,  ce  sont  des  flûtistes  et  des 
harpistes  jouant  côte  à  côte,  tandis  que  deux  hommes, 
accroupis  comme  eux,  leur  marquent  la  mesure  en 
battant  des  mains.  Là,  c'est  la  caricalure  célèbre 
d'un  concert  d'animaux  :  un  âne  jouant  de  la  harpe  , 
un  lion  de  la  lyre,  un  crocodile  du  lambourah  et  un 
singe  de  la  tlùte  double. 

Les  documents  de  cette  nature  abondent  en  Kgypte  ; 
il  fallait  s'y  attendre.  Un  empire,  dont  la  vie  publique 
et  l'administiation  furent  si  fortement  organisées,  ne 
pouvait  manquer  de  tenter  tous  les  groupements, 
les  groupements  musicaux  comme  les  autres.  C'est 


un  besoin  de  notre  esprit  social  de  nous  réunir  pour 
vaquer  simultanément  aux  mêmes  occupations.  Les 
enfants  qui  viennent  d'acheter  des  u  musiques  »  à 
la  foire  éprouvent  fatalement  le  désir  de  se  livrer  à 
un  charivari  colleclif,  et  l'un  d'entre  eux  est-il  mieux 
doué  que  ses  petits  camarades,  il  organise  le  tapage, 
rt  les  dirige  pour  leur  faire  marquer  la  cadence  de 
la  chanson  qu'il  improvise  sur  un  llageolet. 

Chez  les  Grecs,  plus  individualistes  que  les  Egyp- 
tiens, et  plus  exclusivement  soucieux  do  la  beauté 
des  lignes,  les  instruments  durent  se  perfectionner 
en  vue  de  mélodies  plus  parfaites,  mais  aussi  dimi- 
nuer comme  nombre  etoomme intensité  pittoresque  : 
la  trompette,  la  cithare,  la  flùle  et  la  lyre  suffirent 
à  leurs  besoins.  S'ils  aimèrent  les  cliœurs,  ils  ne  con- 
liaient  aux  diverses  voix,  semble-1-il,  que  des  dessins 
mélodiques  parallèles,  et  l'on  pourrait  gager  que  leurs 
ensembles  instrumentaux  durent  se  borner,  eux 
aussi,  à  des  mouvements  semblables,  moins  poly- 
phoniques, moins  touffus,  moins  richement  colorés 
que  ceux  des  Asiatiques  ou  des  riverains  du  Nil. 

Mais  ce  sont  ici  de  simples  conjectures.  Nous  devi- 
nons vaguement  quelques  mélodies  des  anciens  par 
une  solniisation  pleine  d'imprécisions  et  de  lacunes; 
nous  connaissons  leurs  instruments  grâce  aux  des- 
criptions de  leurs  historiens  et  de  leurs  poéte^,  aux 
représentations  de  leurs  sculpteurs  et  de  leurs  pein- 
tres. Nous  ne  savons  rien  de  leur  instrumentation 
proprement  dite,  puisque,  nulle  pari,  on  n'a  trouvé 
la  notation  des  chants  simultanés  qu'ils  purent  con- 
(ler  à  leurs  citharistes,  à  leurs  tibiciniens,  à  leurs 
linccinateurs;  puisque  rien  d'eux  n'est  venu  jusqu'à 
nous  qui  ressemble  le  moins  du  monde  à  une  parti- 
lion  musicale. 

Cette  ignorance  où  nous  demeurons  au  sujet  de 
l'orchestration  dans  les  temps  antiques  n'est  guère 
moindre  en  ce  qui  concerne  les  périodes  romane  et 
gothique.  Ici  encore,  les  docnmenis  peints  et  les  des 
criptions  des  écrivains  abondent  sur  les  ensembles 
musicaux  du  x'  au  xv"  siècle.  Mais  ces  groupes  con- 
certants, munis  d'agents  sonores  de  toutes  natures, 
que  nous  voyons  sculptés  aux  tympans  et  aux  cha- 
pitaux  des  églises  ou  finement  enluminés  sur  les 
pages  des  vieux  manuscrits,  ne  nous  apprennent 
qu'une  chose  avec  certitude  :   le  grand  nombre  et 


2210 


ËNCVr.l.OPKniE  PE  LA  MVSIQUE  ET  DICTlOXNMIiE  DU  CONSEnVATOÏIiE 


l'exlrCmo  diveisité  di's  insliuiiifiiitsile  musique  pen- 
d;uil  le  moyeu  apte. 

Avec  ses  dofimes  venus  lie  rOrient,  lecliiislianisme 
a  ramené  le  ^joiU  des  peuples  vers  l'exaltalion  senti- 
mentale, vers  des  formes  d'art  mulliples  et  toullues, 
et  nous  allons  retrouver  dans  l'Iùirope  médiévale  nn 
arsenal  de  sonnriti's  plus  considérable  même  (\w 
celui  de  l'K^'ypIe  ou  de  l'Assyrie. 

Aux  nombreux  instrumenis  à  cordes  pincées  déri- 
vés de  la  lyre  et  de  la  citbare  antiriues,  à  la  petile 
harpe  lra|uie  des  bardes,  moins  éléyante,  mais  plus 
maniable  que  la  mai:adis  hellénique,  sont  venus  s'a- 
jouler  les  insirumenis  à  archet  ou  à  l'roltement  con- 
linn,  le  cvowlh,  sorle  de  violon  celtique,  et  VonjU- 
iiistruin  ou  vielle  à  roue,  tous  deux  d'origine  septen- 
trionale; et  si  les  croisades  n'ont  pas  développé, 
autani  ([u'oii  le  prétendait  naguère,  le  goiit  musical 
des  seigneuis  féodaux,  elles  iniroduisirent  du  moins 
chez  eux  plusieurs  instrumenis  de  cuivre.  Ainsi, 
d'année  en  année,  la  complexité  des  orchestres  va 
s'accentuani  comme  celle  des  cathédrales  et,  vers  le 
XV  siècle,  la  multiplicité  des  moyens  expressifs  mis 
en  œuvre  dans  les  concerts  ne  le  cède  aucunement  à 
l'exubérance  de  l'aichiteclure  religieuse. 

11  faut  lire,  dans  \' Histoire  de  la  musique  ilrnmatiqiie 
de  M.  (iusiave  (".houquet,  l'éiiuniération  des  inslru- 
raents  dont  se  sert  à  cette  époque  «  la  Confrérie  des 
Ménestrels,  joueurs  d'instruments  tant  hauts  que 
bas  ».  Instruments  à  vent  ;  orguelte  ou  orgue  porta- 
tif, régale  ou  orgue  positif,  cors  et  tromiieltes  désignés 
sous  vingt  noms  diti'érenis  suivant  leurs  variétés  de 
forme,  fifres  et  /h'ites  de  toutes  sortes,  hautbois,  cro- 
mornes,  zarcomures,  vèzes  et  loures.  Instruments  à 
corde  :  croivl,  rote,  viéle  à  archet,  d'où  naîtront  la 
viole  et  l'alto,  ruLièbe  et  rebec,  dont  les  perfectionne- 
ments donneront  le  violon  moderne,  luth  et  arclii- 
liith,  parents  de  la  mandore,  de  la  mandoline  et  du 
théorbe,  guitare,  cisire,  cithare,  harpe,  clavicorde,  etc. 
La  famille  des  instruments  à  percussion  est  dix  fois 
plus  riche  alors  qu'aujourd'hui,  c'est  un  déborde- 
ment de  tambours,  de  sonnailles  et  de  castagnettes; 
et  l'on  compte  encore  par  douzaines  d'autres  instru- 
ments mal  définis,  dont  le  nom  ou  l'image  sont  par- 
venus jusqu'à  nous. 

11  est  certain  qu'une  telle  pléthore  d'engins  musi- 
caux devait  bien  moins  servir  à  des  solistes  qu'à  des 
exécutions  d'ensemble.  C'est  ce  que  montrent,  en 
effet,  les  enluminures  dont  nous  parlions  tout  à 
l'heure.  Bals  ou  tournois,  offices  religieux  ou  céré- 
monies civiles,  peu  importe  ce  que  repiésentent  ces 
peintures  consciencieuses  ;  partout,  nous  y  voyons 
même  abondance  de  musiciens  gonflant,  grattant, 
pinçant  ou  frappant  à  qui  mieux  mieux  leurs  innom- 
brables appareils  sonores.  «  Pour  les  imagiers  et  les 
miniaturistes,  écrit  Lavoix,  dans  son  llistoired''  l'inf- 
irtcmentalion,  la  cour  du  Hoi  des  rois,  dans  laquelle 
ils  cherchaient  à  réaliser  leur  idéal  de  magnilicence 
et  de  splendeur,  possédait  un  nombre  d'instruments 
prodigieux  et  par  la  quantité  et  par  la  variété.  » 

De  leur  côté,  les  docuraenis  écrits  ne  sont  pas 
moins  explicites.  Au  xii"  siècle,  par  exemple,  le  cu- 
rieux Dictionnaire  de  Jean  de  (îarlande  rapporte  ce 
qui  suit  :  «  Dans  les  maisons  riches,  j'ai  vu  des  joueurs 
de  lyre  et  de  flûte,  j'ai  vu  des  vièleurs  avec  leurs 
vièles,  d'autres  musiciens  avaient  un  sistre,  une 
gigue,  un  psaltérion,  unechironie,nne  citole,  un  tam- 
bour et  des  cymbales,  j'ai  vu  aussi  des  courtisans  et 
des  danseuses  qui  jouaient  avec  des  serpents...  »  lît 
les  listes  des  musiques  particulières  de  princes,  que 


M.  l.Avoix  énumère  dans  son  savant  ouvrage,  démon 
trent  combien  le  goiH  de  la  musique  instrumentale 
et  lies  ensembles  orchestraux  s'était  répandu  vers  la 
lin  du  moyen  âge.  Il  y  avait,  d'ailleurs,  plusieurs 
siècles  déjà  que  la  musique  i-eligieuse  utilisait  non 
seulement  les  ressources  de  l'orgue  pour'  accompa- 
gner les  voix,  mais  encore  celles  des  cithares  et  des 
violes.  Avec  les  mystéi'es,  ces  inslnimints  s'étaient 
introduits  dans  la  cathédrale,  et  quand  l'oraloiio, 
sortant  de  l'église,  s'installa  sur  la  place  voisine, 
le  nombre  des  accompagnateurs  ne  fit  que  croître 
pronrptement. 

Un  des  plus  anciens  drames  sacrés  dont  le  chant 
noté  soit  parvenu  jusqu'à  nous,  le  D'iniel  Liuhis,  exé- 
cuté pour  la  première  fois  vei'S  1230,  se  jouait  aux 
sons  de  nombreux  instruments.  Le  manuscrit  de  Beau- 
vais,  air  jour  d'hui  à  Padoue,  donne  à  cet  égard  des 
indications  certaines.  "  Tout  urr  orchestre,  écrit 
M.  Choiquet,  dans  l'ouvrage  cité  plus  haut,  accom- 
pagnait certaines  parties  du  drame  de  Daniel.  Ce 
n'était  plus  seulement  l'orgue  (|ui  soutenait  la  voix 
des  chanteurs,  mais  une  famille  entière  d'instru- 
ments à  cordes.  IVous  pensons  même  que,  dans  le 
condiiclus,  les  parties  harmoniques  étaient  confiées 
aux  instr'umentistes,  car  nous  n'admettons  pas  qu'au 
XI-.'"  siècle  les  déchanteurs  fussent  assez  habiles  pour 
improviser  une  basse  et  une  partie  de  second  ténor 
sur  un  chant  noté,  su:  tout  en  marchant  procession- 
nellement  et  en  chantant  en  chœur.  » 

La  plupart  des  auteurs  qui  se  sont  occupés  de  la 
musique  au  moyen  âge  supposent  néanmoins  que 
ces  orchestres  n'arrivaient  à  produire  qu'une  sono- 
rité barbare  et  grossière.  Une  telle  opinion  parait 
injuste  et  peu  fondée.  Sans  doute,  la  polyphonie 
orchestrale  ne  devait  ressembler  que  de  tort  loin  à 
ce  qu'elle  est  devenue  depuis,  à  la  suite  des  progrés 
réalisés  parla  polyphonie  vocale  de  l'école  flamande, 
et,  désormais,  nous  serions  quelque  peu  choqués  de 
la  marche  parallèle  que  les  instruments  imitant  le 
dcchunt  des  voix,  ou  diaphonie,  devaient  suivre  à  des 
intervalles  de  quarte  ou  de  quinte.  Il  est  probable 
que,  le  plus  souvent,  le  rAle  des  accompagnateurs 
consistait  à  suivre  rigoureusement  les  parties  vocales 
et  à  remplacer  même  celles  de  ces  parties  qui  ve- 
naient à  manquer.  Mais  il  n'y  a  là  qu'une  simplicité 
un  peu  fruste  et  non  point  l'anarchie  cacophonique 
dont  on  parle  avec  trop  de  dédain. 

11  ne  faudrait  pas  se  hâter,  quand  il  s'agit  de  leur 
orchestration,  de  commettre  à  l'égard  des  gothiques 
la  même  injustice  que  l'on  commit  autrefois  vis-à- 
vis  de  leur  architecture  et  de  leurs  mélodies.  On  s'est 
aperçu,  tour  à  tour,  combien  leurs  admirables  cons- 
tructions furent  parfaitement  logiques  dans  leur 
fouillis  apparent,  et  les  recherches  des  Bénédictins 
nous  ont  fait  connaître,  les  premières,  à  quel  point  le 
chant  liturgique  du  moyen  âge  fut  délicat,  élégant  et 
tendre.  Comment  pourriorrs-nous  supposer  qu'à  une 
époque  si  soucieuse  des  expressions  artistiques  ar- 
dentes et  profondes,  l'armée  d'instruments  que  nous 
citons  plus  haut  n'aurait  servi  qu'à  produire  un 
vain  bruit,  sans  coloris  expressif,  sans  résultats  dé- 
terminés, sans  nul  profit  de  pittoresque  ou  de  beauté 
pour  les  mystères,  les  jeux  et  les  cér'émonies  du 
culte.  L'orgue,  très  perfectionné  déjà  dès  le  xi"  et  le 
xii=  siècle,  donnait  aux  musiciens  un  moyen  trop 
facile  d'étudier  les  effets  d'une  polyphonie  instru- 
mentale et,  d'autre  part,  les  progrés  de  la  notation 
musicale  permettaient  d'écrire  chaque  partie  d'une 
façon  trop  précise,  pour  qu'on  n'ait  pas  réglé  parfai- 
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tement  l'orchesiralion  de  diverses  pleines  |iopiilaires, 
comme  le  Daniel  Lndus.  le  .Juif  vole  on  la  Complainte 
des  triiis  Marie  Kl  quand  nous  voyons  dans  Vllixtoire 
d'Adam,  par  exemple,  trois  orchestres  dilTéreiils, 
l'orgue  régale  pour  le  ciel,  les  violes  et  les  cithares, 
les  Ihltes  et  les  tronipettes  pour  la  terre,  enfin  les 
instriimenls  à  percussion  sinistres  ou  bizarres,  pour 
l'enfer,  s'échelonner  sur  les  triples  ti'éteaux  des  mys- 
tères forains,  nous  ne  pouvons  croire  que,  dans  cel 
arrangement,  qui  fait  penser  à  la  fois  au  Requiem 
de  lÎEBLioz  et  à  ParsifaI,  il  n'y  ait  pas  eu  quelque 
rechrrche,  enfantine  peut-être,  mais  très  précise  et 
très  nettemeni  réaliséi-,  de  ce  coloris  musical  et  de 
ce  pittoresque  expressif  que  les  Grecs  ignoraient  el 
dont  les  Celti-s  furent  toujours  férus. 

Nous  parlions  tout  à  l'heure  de  Brrlioz.  Toute 
question  d'époque  mise  à  part,  il  dut  y  avoir  proba- 
blemenl,  chez  les  instrumentistes  du  moyen  âge,  celte 
recherche  piédoniinaiite  des  eli'ets  de  timbre  sur  les 
effets  d'harmonie  qui  caractérise  le  génie  très  fran- 
çais du  musicien  de  la  Damnation. 

Mais,  encore  une  fois,  c'est  ici  le  terrain  des  pures 
hypothèses,  et  nous  ne  devons  pas  nous  montrer  plus 
téméraires  que  d'autres,  fOlt-ce  dans  un  sens  oppose. 
Malheureusement,  aucune  trace  péremptoire  de  l'or- 
chestration médiévale  n'est  venue  jusqu'à  nous,  elles 
compositions  dramatiques  de  celte  époque  dont 
nous  connaissons  parfaitement  la  mélodie,  comme 
le  Daniel  ou  comme  le  délicieux  et  agreste  Jeu  de 
Robin  et  de  Marion  du  trouvère  Adam  de  la  Halle, 
ne  nous  ont  pas  livré,  parla  moindre  ligne  d'accom- 
pagnement, le  secret  de  leur  instrumentation.  Nous 
ne  le  connaîtrons  probablement  jamais,  puisque  c'est 
au  XVI»  siècle  seulement  que  nous  trouvons  enfin  gra- 
vées des  parties  d'instruments  concertants,  et  que 
nous  pouvons  reconstituer  leuis  ensembles,  alors 
que,  partout  déjà,  la  Renaissance  italienne,  en  mu- 
siqae  comme  dans  les  autres  arl.s,  substitue,  pour 
près  de  trois  cents  ans,  l'idéal  païen  de  la  forme  à 
l'idéal  chrétien  du  sentiment. 

Vers  la  lin  du  moyen  âge,  à  côté  des  mystères  et 
des  représentations  religieuses,  les  spectacles  pro- 
fanes, pantomimes  ou  ballets  masqués,  entrèrent 
peu  à  peu  dans  les  habitudes  des  cours  et  des  riches 
demeures.  L'une  des  plus  curieuses  «  mùnieries  »  de 
ce  genre  est  devenue  célèbre  dans  l'histoire  sous  le 
nom  de  Bal  des  Ardents;  elle  remonte  aux  dernières 
années  du  xiv'  siècle.  C'est  la  soirée  où  Charles  VI 
et  cinq  de  ses  seigneurs,  déguisés  en  hommes  sau- 
vages et  revêtus  d'étoupe,  prirent  feu  par  l'impru- 
dence d'un  valet  du  duc  d'Orléans  qui,  pour  satisfaire 
à  la  curiosité  de  son  maître,  les  éclaira  de  trop  près 
avec  une  torqhe.  Dans  cette  fatale  mascarade,  la  mu- 
sique jouait  certainement  un  rôle,  car  la  miniature 
du  manuscrit  de  l'roissart  qui  se  trouve  à  la  Bihlio- 
thèque  nationale  et  qui  représente  l'accident,  nous 
montre  des  instrumentistes  dans  une  tribune.  L'un 
d'eux  porte  une  espèce  de  hautbois,  tandis  que  son 
voisin  alarmé  brandit  une  trompette. 

La  Uenaissance  intlua  naturellement  sur  ce  genre 
de  spectacles.  Le  goiit  de  l'Italie  se  répandait  rapi- 
dement à  travers  le  monde.  Le  paganisme  des  cours 
péninsulaires  faisait  école,  et  les  sujets  des  repré- 
sentations profanes,  empruntés  à  la  mythologie  clas- 
sique, n'allaient  pas  tarder  à  devenir  plus  licencieux 
dans  les  paroles,  d'une  imagination  moins  débor- 
dante que  celle  des  siècles  précédents,  mais  d'une 
ligne  plus  précise  et  d'un  tour  plus  raffiné. 

Lorsque  l'exposition  des  Primitifs  français  eut  lieu 


au  Louvre,  en  1904,  il  suffisait  de  comparer  avec  les 
peintures  antérieures  f|ui  l'avoisinaienl ,  certaine 
tapisserie  du  temps  de  Charles  IX  repiésentant  la 
mascarade  offerte  par  Catherine  de  .Médicis  aux  am- 
bassadeurs «  polacres  »  ou  polonais,  venus  en  Krance 
au-devant  du  duc  il'.\u|ou,  pour  comprendre  quel 
abime  sépare,  au  point  de  vue  artistique,  ces  deux 
grandes  périodes  :  le  mo\en  âge  et  la  Uenaissance, 
et  comment  le  sceptre  de  l'art  venait  de  passer  des 
mains  françaises  aux  mains  italiennes. 

La  musique,  naturellement,  suivit  la  même  évolu- 
tion, et  quand,  ;i  l'orchestration  toulftie  et  piobable- 
ment  assez  fantaisiste  des  gothiques,  succéda  la  ré- 
serve, pour  ne  pas  dire  la  timidité  un  peu  monotone 
des  nouveaux  compositeurs,  il  n'est  pas  étrange  que 
l'Italie  envoyât  ses  musiciens  régenter  le  monde, 
comme  elle  y  envoyait  ses  peintres,  après  avoii-  elle- 
même  appris  la  lechnique  des  deux  arts  près  des 
Flamands  méticuleux  et  chercheurs. 

Ainsi  la  polyphonie  orchestrale  devait  se  dilfuser 
chez  les  Germains  et  chez  nous,  romanisés  par  les 
Latins  subtils,  alors  qu'elle  dérivait  réellement  et 
exclusivement  de  la  polyphonie  vocale,  née  sur  un  sol 
celtique. 

Nous  ne  possédons  pas  les  parties  d'orchestre  du  . 
Liidus  Dianœ,  qui  date  de  IJiOl,  ni  du  Ballet  des  Po- 
lacres, œuvre  de  Holand  de  Lassus.  La  plus  ancienne 
pièce  dont  nous  connaissions  l'accompagnement  ins- 
trumental est  le  Ballet  comique  de  la  Beine  11  fut 
représenté  à  la  cour'  de  France  le  lo  octobre  liiSl,  à 
l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Joyeuse  avec  Made- 
moiselle de  Vaudemont,  sœur  de  la  reirre  Louise  de 
Lorraine.  Lt  nous  ne  devons  pas  nous  étormer  qu'à 
cette  date,  l'idée  première,  l'or^donnance  et  la  musi- 
que du  curieux  spectacle  fussent  l'œuvre  d'irrr  Italien, 
le  sieur  Baltasari.ni,  plus  connu  sous  le  surnom  de 
Beaujoyeux. 

Cet  ouvrage  est  célèbre.  «  En  l'intitulant  Ballet 
comique,  drt  M.Cuouquet,  Beaujoyecx  voulut  imliquer, 
par  cette  alliance  de  mots,  que  sa  pièce  est  tout  à  la 
fois  une  comédie  et  im  ballet;  une  comédie, puisque 
des  scènes  formant  tableau  s'y  enchaînent  les  unes 
aux  autres,  el  un  ballet,  puisque  les  principaux  épi- 
sodes de  sa  fable  dramatique  amènent  des  danses  et 
des  mascarades.  » 

Il  ne  nous  appartient  pas  d'analyser  ici  le  sujet  du 
Ballet  comique,  où  évoluent,  suivant  la  mode  de  l'é- 
poque, maints  personnages  contemporains  mêlés  au 
balaillon  mythologique,  Circé,  nymphes,  Mercure, 
.Minerve  et  Jupiter,  dont  on  devait  faire  un  si  grand 
abus  pendant  près  de  trois  siècles,  en  atlendarrl  que 
la  grosse  caisse  irrévérencierrse  d'OpFENRACH  ache- 
vât de  discréditer  tout  l'Olympe,  el  que  les  tubenda 
Walhall  vinssent  le  remplacer.  Nous  sortirions  même 
de  notre  sujet  si  nous  voulions  étudier  la  partition 
au  point  de  vue  de  ses  lignes  mélodiques,  souvent 
intéressantes,  ou  de  sa  contexture  harmonique,  mé- 
lange de  correction  élégante,  de  radotages  insipides 
et  d'audaces  inconscientes.  Ce  qui  nous  intéresse 
uniquement,  c'est  la  composition  et  l'organisation 
de  l'orchestre.  Elles  ne  manquaient  certes  pas  de 
piquant. 

On  avait  dissimulé  les  accompagnateurs  (déjà!)  au 
moyen  de  divers  trucs,  non  seulement  dans  la  salle, 
mais  jusque  sur  la  scène  qui  en  occupait  le  fond. 
Une  voûte  de  treillage  doré  abritait  dix  concerts  de 
musique,  différents  les  uns  des  autres.  Une  grotte 
bocagère,  sur  laquelle  trônait  Pan,  prêt  à  jouer  de  la 
llCite,  cachait  un  autre  concert  d'orgues  douces.  "Ils 
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purent  ainsi,  dil  encore  M.  CnnrcinKT,  faiie  entemlre 
des  II  voix  répercnssives  »,  (l'harmonieux  échos,  dont 
\c  délicieux  chieur  de  Lkisring,  o  Filii,  souvent  chanté 
au  Conservatoire,  nous  donne  une  idée  avanta- 
;^euse.  » 

Il  y  avait  là  incontestablement  une  recherche  de 
pittoresque,  disons  mieux,  un  souci  de  «  l'efTet  ■>,  qui 
dénoie  assez  l'intervention  du  goût  italien,  pompeux 
et  roublard.  Mais  il  ne  l'audiait  pas  en  conclure  aver 
Irop  d'eiilhoiisiasme  à  la  hcnulr  de  ces  accompagne- 
ments, plus  compliqués  que  riches. 

Si  nous  examinions  de  près  la  partition  de  cette 
oi'uvre,  reconstituée  d'après  les  parties  séparées  qui 


nous  sont  parvenues  (car  à  cette  époque  on  n'impri- 
mait pas  encore  sur  une  seule  page  les  mélodies  super- 
posées d'un  chœur  ou  d'un  accompagnement),  et  que 
nous  nous  reportions  aux  définitions  de  notre  avant- 
propos,  voici  comment  se  caractériseraient  les  deux 
éléments  symplioniques  du  Ballet  de  lu  lieine  : 

Pour  l'orchestration  proprement  dite,  répartition 
rigoureuse  des  parties  instrumentales  parallèlement 
aux  parties  vocales  sur  lesquelles  elles  étaient  sim- 
plement calquées; 

Pour  l'instrumentation,  emploi  des  groupes  de 
chai]ue  timbre  successivement  et  non  simultané- 
ment : 


Le  Itallet  comique  de  la  Reine  [loSI).  La  petite  entrée  : 
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Partout,  en  effet,  dans  cette  partition,  nous  voyons, 
comme  dans  l'exemple  ci-dessus,  les  cinq  parties 
dont  se  composait  alors  tout  ensemble  vocal  repro- 
duites textuellement  par  cinq  parties  instrumentale?. 
Si  les  instruments  accompagnateurs  sont  des  violes, 
les  premiers  superius,  les  seconds  sh/j^j'ius,  les  contra 
(premiers,  seconds  et  troisièmes  violons),  les  ténor 
(altos)  et  les  bassus  (basses)  suivent  pas  à  pas  res- 
pectivement les  parties  de  premiers  et  de  deuxièmes 
sopranos,  de  contraltos,  de  ténors  et  de  basses.  Et  la 
même  division  se  produit  dans  les  autres  familles 
instrumentales,  quand  l'auteur  substitue  leur  ac- 
compagnement à  celui  des  cordes.  Ainsi,  l'orchestre 
n'enrichit  en  aucune  Façon  le  chœur  des  voix  hu- 
maines, il  le  double  simplement.  Et  ce  ne  sera  que 
beaucoup  plus  tard  qu'on  osera  confier  aux  accom- 
pagnateurs des  dessins  individuels  et  véritablement 
conformes  à  la  technique  instrumentale.  Même  le 
génie  de  Monteverdi,  nous  le  verrons  tout  à  l'heure, 
ne  rompra  qu'incidemment,  et  poui-  l'accompagne- 
ment des  soli,  avec  cette  tradition  des  harmonies 
quintuples,  qui  se  maintiendront  à  travers  tout  le 
xvu'  siècle,  jusqu'à  ce  que  Corelli,  au  début  du 
xvui',  instaure  la  polyphonie  instrumentale  à  quatre 
voix,  que  les  chefs-d'œuvre  d'H.\ENDEL  et  de  Bach 
fixeront  définitivement  dans  nos  habitudes  musicales. 
Ainsi,  nous  le  disions  plus  haut,  l'orchestration  des 


Italiens  n'était  en  somme  que  la  copie,  jusqu'en  ses 
artifices  de  contrepoint,  de  la  musique  vocale,  dont 
ils  avaiejit  appris  en  Elandie  les  premiers  secrets. 

D'autre  part,  cette  habitude  d'iiarmonies  pseudo- 
vocales à  cinq  parties  ne  permettait  pas  les  mélanges 
de  timbres.  A  peine  si  l'on  osa,  dès  lors,  faire  doubler 
par  une  flûte  et,  un  peu  plus  tard,  par  un  hautbois 
les  premiers  superius.  Quand  on  employait  des  trom- 
pettes, on  écrivait  à  cinq  parties  pour  elles  comme 
pour  les  violes;  quand  on  employait  des  trombones, 
c'étaient  des  quintettes  de  trombones,  sans  que  ceux-ci 
se  mêlassent  aux  violons,  ni  les  violons  aux  trom- 
pettes. Tout  au  plus,  dans  certains  cas  particuliers 
où  l'on  voulait  produire  beaucoup  de  6r((i<,  faisait-on 
marcher  les  divers  groupes  ensemble,  mais  toujours 
parallèlement  les  uns  aux  autres.  Dans  le  Ballet  de 
la  Reine,  par  exemple,  nous  voyons  exceptionnelle- 
ment la  mention  «  quarante  musiciens  »  pour  la 
descente  de  Jupiter.  Partout  ailleurs,  on  désigne  sim- 
plement le  «  concert  «  accompagnateur,  et  ce  con- 
cert est  strictement  homophone  :  chant  des  quatre 
vertus  dont  deux  jouant  du  luth;  entrée  de  Minerve 
avec  instruments  très  doux,  chant  avec  trompettes  ou 
chant  avec  orgues  douces. 

A  côté  de  ces  divertissements  de  cour  et  des  grands 
chœurs  d'église,  la  musique  de  chambre  commençait 
à  entrer  aussi  dans  les  mœurs.  En  1570,  Charles  IX 
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avait  accoidé  à  Jean-Antoine  de  Haif  et  à  Joacliim- 
Thibaiitile  Courville  le  privilège  de  fonder  une  aca- 
démie de  poésie  et  de  musique.  Et,  tandis  que  les 
membres  de  la  Pléiade  organisaient  des  l'êtes  comme 
celle  dont  nous  venons  de  parler,  on  entendait  chez 
Baïf  des  œuvres  légères,  toujours  dans  le  goût  ita- 
lien :  madrigaux,  ricercari,  canzoni  et  cnnzonette  da 
suonare  et  da  caniare.  Le  principe  orchestral  de  ces 
petites  pièces  était  le  même  que  celui  des  ballets  : 
répartition  harmonique  absolument  conl'orme  aux 
parties  du  clianl.  Ce  système  facilitait  la  tâche  des 
compositeurs  et,  de  plus,  olfrait  aux  amateurs  dési- 
reux de  prendre  part  à  l'exécution  vocale  l'avantage 
de  guider  chacun  d'eux  pour  sa  partie,  les  premiers 
sopranos  n'ayant  qu'à  suivre  les  notes  que  leui'  fai- 
sait le  premier  superius ,  les  deuxièmes  sopranos 
celles  des  deuxièmes  superius,  el  ainsi  de  suite. 

Tout  cela  était  un  peu  rudimentaire  sans  doute, 
mais  cependant  le  goût  orchestral  progressait  par 
l'usage  même  que  l'on  faisait  des  instruments,  si 
timide  fût-il,  et  l'orchestre  commençait  à  voler  de 
ses  propres  ailes,  libéré  de  la  voix  humaine  et  de  la 
poésie,  non  seulement  dans  les  ouvertures  et  les 
ritournelles  des  comédies-ballets,  mais  encore  dans 
des  pièces  insirumentales  de  longue  haleine  et  dans 
des  transcriptions  comme  celle  de  la  Balaille  de 
Marignan,  cliœur  a  cappella  de  Clément  Janequin, 
que  M""  de  Limeuil  se  fit  v  sonner  aux  violons  » 
pour  s'encourager  à  la  mort. 

Au  lemple,  on  accompagnait  à  l'orchestre  les  psau- 
mes de  Marot;  et  si  l'Eglise  catholique  inlerdisait 
quelquefois,  pour  les  chants  religieux,  l'intervention 
des  instruments  autres  que  l'orgue,  elle  les  autorisait 
à  d'autres  moments,  suivant  la  tournure  d'esprit  de 
ses  papes  :  vieille  querelle  des  symphonistes  et  des 
liturgistes,  dont  naguère  nous  entendîmes  encore 
un  assez  bruyant  écho. 

Enfin  les  violes,  flûtes,  hautbois,  trombones  et  cro- 
mornes  de  la  cour  de  France,  attachés  à  la  musique 
des  H'curies  royales,  devenaient  une  sorte  d'orchestre 
officiel,  qui  rehaussa  toutes  les  fêtes  solennelles. jus- 
qu'à la  lin  de  l'ancien  régime. 

Maigri';  tout,  il  était  difficile  de  sortir  de  l'impasse 
où  le  calque  des  parties  d'orchestre  sur  les  parties 
chorales  engageait  la  musique  sym|dionique,  et  le 
génie  de  Monteverdi  lui-même  n'y  serait  peut-être 
point  parvenu  si,  pendant  une  cinquantaine  d'années, 
le  xvi«  siècle  n'avait  vu  fleurir,  à  côté  du  système 
scolastique  étroit  et  rigoureux,  le  fantaisiste  contre- 
point alla  mente.  El  ce  fut  encore  une  évolution  de  la 
musique  vocale  qui  détermina  de  la  sorte  une  évolution 
analogue  et  libératrice  de  la  musique  instrumentale. 
«  Cette  espèce  de  contrepoint,  dit  M.  Lavoix  dans  son 
Histoire  de  l'Instrumentation,  consistait  dans  des  im- 
provisations faites  par  les  chantres  sur  les  notes  du 
rituel.  Son  origine,  d'après  Do.ni,  remonte  aux  xii«  et 
xiii"  siècles.  On  lui  donnait  le  nom  d'a//((  )»f;i/e  parce 
que  celte  improvisation  était  faile,  pour  ainsi  dire, 
de  mémoire.  Pendant  tout  le  xvi''  siècle  jusqu'aux 
premières  années  du  xvii»,  les  chantres  et  surtout 
ceux  de  la  Chapelle  Sixtine,  qui  lous  étaient  com- 
positeurs et  savants  musiciens,  luttaient  d'imagina- 
tion et  d'habileté  dans  l'improvisation  du  contre- 
point' .  Les  musiciens  instrumentistes  imitèrent 
bientôt  les  chanlres.  Etant  donné  la  basse  du  mor- 


1.  Le  contraire  se  [troduit  aujourd'hui  avL'C  les  Tziganes. 

2.  Nous  ne  parlerons  que  plus  loin,  à  propos  do  Montkvebdi,  de  la 
réalisation  harmonique  des  basses  chinVées.  Celte  question  encom- 
brerait ioMtilenient  ici  l'exposé  d'une  évolution. 


ceau  à  açcoiiiiiagner  ou  a  exécuter,  ils  s'ingénièrenl 
à  qui  mieux  mieux  pour  improviser  soit  un  élégant 
fleurtis,  soit  un  accompagnement  figuré.  La  chose 
en  vint  à  ce  point  qii'Agoslino  Agazzari  écrivait  au 
xvii' siècle  :  «  S'il  fallait  placer  et  classer  toutes  les 
œuvres  qui  se  ohanlenl  dans  une  seule  église  de 
Rome  où  on  fait  profession  de  concerter,  on  n'au- 
rait pas  assez  de  la  bibliolhèque  d'un  légiste.  » 

Dans  la  musique  vocale,  cet  amour  de  l'ornemen- 
tation allait  se  poursuivre  en  Italie  presque  jusqu'à 
nos  jours.  La  justesse  de  l'accent  poétique  et  la  re- 
cherche de  lignes  pures,  qui,  durant  tout  le  x\i°  siècle, 
avaient  prédominé  dans  les  chants,  firent  bientôt 
place  à  la  monodie  vocale  ornée  jusqu'à  l'outrance 
et  pathétique  jusqu'à  l'emphase.  Kt  si  LuLi.i,  Hameau  et 
Gluck,  sous  l'influence  du  génie  français  fait  de  me- 
sure et  d'éléganle  sobriété,  résistèrent  à  celte  mode 
du  chant  passionné,  les  compositeurs  ultramonlains, 
voire  trop  souvent  le  divin  Mozart,  l'adoptèrent  et 
le  transmirent  jusqu'à  son  épanouissement  suprême 

avec  Do.NIZETTI. 

Le  mélos  orchestral  devait,  au  contraire,  rentrer 
dans  de  plus  justes  limites,  el  même  dans  des  limites 
trop  étroites,  sous  l'intluence  de  la  basse  continue. 

La  basse  continue  est  un  dessin  instrumental  occu- 
pant l'extrême  grave  de  toules  les  harmonies  dont 
il  conslilue  la  fondation  harmonique,  et  reliant  sans 
interruption  les  parties  instrumentales  el  vocales. 
Fétis  l'a  fait  observer  très  justement,  il  ne  faut  pas 
confondre  la  basse  chiffrée  avec  la  basse  continue. 
Les  chilTres,  sorte  de  résumé  de  la  partition,  permet- 
taient à  ceux  qui  lisaient  ou  exécutaient  la  basse 
continue  d'avoir  d'un  seul  coup  d'œil  l'enchaînement 
des  accords  -  ;  la  basse  proprement  dite,  qui  s'écri- 
vait sans  chiffres,  était,  au  contraire,  entièrement 
instrumenlale. 

L'invention  de  la  basse  continue  appartient  pro- 
bablement à  un  moine  des  xv«  et  xvi»  siècles,  Louis 
ViAD.*.\A.  U'après  M.  Lavoix,  l'idée  première  lui  en 
aurait  élê  fournie  par  une  habitude  antérieure  que 
nous  révèle  une  chanson  de  la  lin  du  xV  siècle,  con- 
servée à  la  bibliothèque  de  Vienne,  chanson  accom- 
pagnée en  faux-bourdon  par  une  bombarde,  ou  basse 
de  hautbois,  donnant  sans  discontinuer  la  quinte  et 
la  Ionique  de  la  mélodie  que  chantait  un  ténor.  Et 
comme  certaines  œuvres  dramatiques  de  Pehi,  de 
Cavalieki,  de  Caccini,  offrent  également  des  chants 
rythmés  soutenus  par  des  basses,  M.  Riemann  prétend 
■  lu'il  est  difficile  de  savoir  à  qui  l'on  doit  attribuer 
réellement  l'invention  du  continua.  En  tous  cas,  Via- 
DANA  eut  l'idée  de  régulariser  ce  genre  d'accompagne- 
ment et  d'eu  poser  les  lois.  Le  traité  qu'il  consacra  à 
l'exposition  de  son  système  date  de  1600. 

On  appela  fondamentaux  les  instruments  chargés 
de  l'exécution  du  continuo.  L'un  d'eux,  le  grand  cla- 
vicorde,  fut  spécialement  réservé  à  cette  tâche.  Mais 
on  la  confia  souvent  aussi  au  luth,  au  théorbe  (nous 
en  verrons  tout  à  l'heure  un  exemple  avec  le  grand 
théorbe,  dit  chitarrone,  dont  Montkverdi  se  servit 
pour  la  basse  continue  dans  certaines  parties  de 
VOrfeo),  à  la  harpe  double,  à  la  grande  cithare,  à  la 
pandore,  à  la  viole  de  ganibe,  à  la  lyra^.  Parfois, 
cette  besogne  incomba  même  à  des  instruments  à 
vent,  le  trombone  basse,  la  trompette  basse  (nous  en 
trouverons  encore  des  exemples  dans  VOrfeo),  voire 
aux  bassons.   Et  le  serpent,  que  l'on   entend  encore 

H.  Certains  auteurs  citent  aussi  comme  fondamentaux  l'épinelte  et 
le  \irginal.  mais  ces  instruments,  pensons-nous,  étaient  plutôt  réser- 
\es  a  la  réalisation  du  chilfre  qu'à  l'exécution  du  continuo. 
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aujoiiril'luii  iniiyir  sans  arrêl,  dans  quelques  éfilises 
de  prnviiicc,  est  le  siirvivanl  ten:icc  do  eette  vieille 
liadilioM. 

Au  point  do  vue  de  l'iiarinonie,  l'inventinn  de  la 
basse  conlimio  fixait  le  seiilinient  de  la  tonalité.  Le 
senliment  tonal,  dont  l'invention  de  Viadana  n'était 
que  la  ci)nsé(]nence  naturelle,  avait  pour  origine  les 
travaux  des  musiciens  au  xv»  et  au  xvi»  siècle.  "  On 
sentait  que  c'était  là,  dit  encore  M.  Lavnix,  le  prin- 
cipe et  la  liase  de  toute  la  science  hainioniqne  de 
l'avenir...  Au-dessus  de  la  basse  continue,  les  instru- 
ments raélanjjeaient  leurs  timbres;  elle,  elle  persis- 
tait sans  repos  ni  trêve  <i  marquer  les  notes  princi- 
pales (lu  ton.  Les  résultats  de  l'invention  nouvelle 
ne  tardèrent  pas  à  se  faire  sentir.  C'est  à  dater  de  ce 
moment  que  commence  l'accompagnement,  c'est- 
à-dire  l'art  de  soutenir  les  voix  [lar  des  dessins 
rytlimique<i  et  liarmoniques  appropriés  à  la  mélodie 
et  indépendants  de  la  lisne  vocale;  c'est  aussi  à  la 
même  date  qu'il  faut  rattacher  la  première  période 
de  l'instiumentation  moderne.  »  Kt,  un  peu  plus 
loin,  le  même  auteui-  ajoute:  o  C'est  à  l'époque  de 
l'invention  de  celte  basse  qu'on  peut  lapporlei'  l'o- 
riijine  des  deux  écoles  instrunienlales,  italienne  et 
allemande,  qui  se  partagèrent  pendant  tant  d'années 
l'empire  de  la  musique  ;  l'une  donna  naissance  à 
l'orchestre  dramatique,  l'autre  à  l'orchestre  synipho- 
nique.  » 

Mais  si  l'invention  de  la  basse  continue,  jointe 
aux  conquêtes  libératrices  de  Valla  mente,  on  aurait 
tort  de  l'oublier,  permettait  le  développement  de 
l'instrumentation,  elle  risquait  en  même  temps  de 
l'étioler.  C'était  une  arme  à  double  tranchant,  un 
peu  le  sabre  de  M.  Prud'homme. 

Les  Italiens  prisaient  avant  tout  la  voix  liiiinnine. 
On  sait  jusqu'où  cet  amour  les  entraîna  ;  et,  naturel- 
lement, ils  estimèrent  que  l'accompagnement  avait 
peu  de  valeur  et  que  cet  accessoire  ne  saurait  être 
trop  modeste,  trop  effacé.  La  basse  continue  leur 
offrait  à  ce  point  de  vue  des  avanlages  merveilleux. 
Bientôt,  ils  en  arrivèrent  à  ne  se  servir,  pour  ainsi 
dire,  que  d'elle,  avec  un  quatuor  discret.  Kt  dans 
toute  l'école  italienne,  l'orchestration  étouffée  par  la 
virtuosité  vocale  va  demeurer  sans  intérêt  pour  nous 
pendant  de  longues  années. 


Monleverili  (1 567.1 643). 

Mais,  avant  que  s'accomplisse  cette  fâcheuse  évolu- 
tion, entre  l'expression  symphonique,  un  peu  sèche, 
et  tout  d'un  bloc  de  la  Uenaissance,  et  l'élégance 
menteuse  et  superlicielle  où  allait  tomber  la  "  gui- 
tare »  orchestrale,  un  homme  devait  donner  quel- 
ques ouvrages,  où  s'allièrent  la  grâce  ornementale 


i.  Voiiîi,  d'aprèsun  ouvrap;ede  Atlemanno  Benei.i  i  lanagramme  d'An- 
nibale  Mesune,  ek've  de  Ercole  BoTTnu^Ani  et  qui  se  lit  passer  pour 
fauteur  du  livre  :  //  Dfsiderio,  édité  a  Venise  fn  Iû94),  la  composi- 
tion liabitiiclle  d'un  orchestre  symphnnique  a  celle  époque  : 

1  cl;ivecin.  —  1  épineUe.  —  Des  violes.  —  Ues  tiouilnu.es.  —  -1  ror- 
nets  (l'un  droit,  l'autre  courbé).  —  2  rebecs  (petits  violons  Trançais). 
—  Des  itùtes  tloucrs  et  traversieres.  —  1  lyre.  —  1  harpe. 

El  l'auteur  d'ajouter  :  ..Cet  ensemble  était  rarement  juste,  tant  à 
cause  de  l'imperfection  des  instruments  qu'à  cause  de  l'inhabileté  des 
exécutants.  ■■ 

Cette  question  de  la  justesse  était  assez  difficile  à  résoudre,  de  par 
la  diversité  des  timbres  peu  apparentés,  de  par  aussi  la  difficulté  de 
lenr  accord,  réglé  trop  souvent  de  façon  fort  empirique.  L'n  livre  de 
HansGeRLE,  .\fusica  Teutsck{l'à^l),  noua  donne  ce  détail  amusant  sur 
la  manière  d'accorder  les  violes  : 

«  Tu   montes  la  quinte  (c'est  la  cinquième   corde,  la  plus  haute) 


du  siècle  qu'il  inaugurait  et  laccenl  pocliqne  et  sin 
cère  des  générations  précédentes. 

fut-il,  suivant  les  théories  de  'l'aine,  le  produit 
d'un  milieu  et  d'un  tournant  d'histoire  favorables'.' 
ou  liien  son  génie  lui  permit-il  de  pressentir  et  de 
réaliser  presque  l'intime  union  de  la  poésie  et  de  la 
musique,  sans  sacrifice  de  l'une  ni  de  l'autre,  union 
que  (ii.ucK  et  Wagne^^u  devaient  immortaliser  plus 
lanf?  Il  est  probable  que  ces  deux  causes  extrinsèque 
et  intrinsèque  se  comliinèrent  chez  Claude  Montevf.bdi 
pour  produire  le  magnilique  résultat  que  l'on  va 
voir.  Disposant  d'un  riche  orchestre,  au  moment  où 
les  exécutants  élaient  devenus  relativement  très 
habiles,  où  l'on  avait  élagué  déjà  quel(|ues  accents 
sonores  encombrants,  sans  renoncer  aux  timbres 
pittoresques  ',  où  l'on  avait  trouvé  le  moyen  de  cons- 
truire solidement  les  ensembles  symplioniques  grâce 
à  la  basse  continue,  sans  répudier  délinilivement, 
au  profit  de  la  voix,  l'élégante  fantaisie  instrumen- 
tale du  contrepoint  alla  mente,  il  réalisa  ce  chef- 
d'œuvre,  VOrfeo. 

MoNTEvERDi  naquit  en  lri07,  et  mourut  en  164^.  11 
ne  nous  reste  de  son  lenvre  qu'une  scène  dramatique 
itililulée  Le  Couronnement  île  l'oppcc,  un  splendide 
lamento  île  l'Arianna,  daté  de  1 608,  et  quelques  frag- 
ments remarquables  du  ballet  des /Jojoie  ingrate,  fort 
heureusement,  VOrfeo  nous  est  parvenu  tout  entier, 
avec  son  orchestration  complète.  Il  parut  en  1607, 
très  peu  d'années,  par  conséquent,  après  le  traité  de 
basse  continue  de  Viadana.  Ouvrage  admirable  au 
point  de  vue  de  l'expression  mélodique,  et  rempli  de 
trouvailles  harmoniques  riches  et  nouvelles,  ce  drame 
lyrique  nous  intéresse  surtout  ici  par  son  orcheslra- 
tion,  et  c'est  peut-être  aussi  par  ce  ciMé  que  se  révè- 
lent avec  le  plus  d'éclat  les  tlons  extraordinaires  de 

MoNfKVEIlDI. 

Lorsque  l'on  veut  apprécier  à  sa  valeur  le  génie 
d'un  grand  artiste  du  passé,  ce  n'est  point  d'ordi- 
naire la  simple  étude  de  ses  productions  qui  peut  en 
donner  une  juste  idée,  mais  plutôt  la  comparaison 
avec  ce  qui  le  précède  et  souvent  avec  ce  qui  le  suit 
immédiatement.  A  cet  égard,  un  simple  coup  d'œil 
jeté  sur  le  passage  précédemment  cité  du  ballet  de 
Baltasarini,  qui  date,  nous  l'avons  dit,  de  15S1,  puis 
avec  le  passage  du  San  Ales.iio,  qui  date  de  163't  et 
que  l'on  trouvera  plus  loin,  comparés  aux  cinq  frag- 
ments qui  suivent,  empruntés  à  VOrfeo,  suflil  pour 
convaincre  de  quelles  trouvailles  étonnantes,  de 
quflles  inventions,  de  quelle  audace  Montevrbdi 
était  capable. 

A  vrai  dire,  il  ne  monire  pas  ilans  toutes  les  par- 
ties de  son  œuvre  ce  souci  de  la  couleur  instrumen- 
tale qui  en  fait  le  précurseur  direct  des  grands  sym- 
phonistes. Voici,  par  exemple,  la  Toccata  qui  sert 
d'ouverture  à  Orfeo  : 


comme  tu  veux,  pourtant  pas  trop  haut,  afin  qu'elle  puisse  le  sup- 
porter sans  casser...  »  Les  cordes  suivantes  se  réglaient  ensuite 
d'a|»ri-s  ce  premier  essai. 

Les  huit  à  onze  cordes  des  luths  étaient  accordées  suivant  ces  prÏR- 
cijies  un  peu  élastiques  !  On  conçoit  que  l'accord  des  orchestres  pou- 
vait laisser  à  désirer.  —  Prakturius,  dans  le  Si/ntagniaf  no  nous  dit-il 
pas  aussi  que  tous  les  facteurs  il'instmments  n'ont  pas  suivi  le  même 
(lia|iason,  hau^^sant  celui  des  corn>'ts.  hautbois  et  violons,  pour  les 
rendre  plus  sonores,  baissant  celui  des  trombones,  bassons,  bassa- 
nelli,  bombardons,  et  violone,  pour  que  leurs  sons  graves  sortent 
mieux  '? 

Un  des  orchestres  les  plus  célèbres  de  l'Italie,  celui  du  duc  de  Fer- 
rare,  se  composait  de  : 

Cornets.  —  Trombones.  —  Doueiaes  (Uûtes  à  becu  —  PitTarotli 
(hautbois).  —  Violes.  —  Rebecs.  —  Luths.  —  Cithares.  —  Harpes.  — 
Clavecin.  —  Orgue. 
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MoKTEVEiiDi,  Toccata  d'Orfeo  : 
Clarino 
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Quinla    (eine  Trompeté) 
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E,\(:y(:u)PËi)iE  nu  la  musique  et  dictioi^naihe  />u  coNSEiiVAromE 


Oh  le  voil,  cetle  ouvt'rttii'e  ne  lompt  ni  avec  l'ii- 
saf;e  des  liarmonies  à  cinq  parties,  ni  avec  l'Iialiiliide 
J'omployei'  les  iiistriiiiieiUs  d'une  même  l'amille  sans 
rnt'lanf;e  de  tiraliies  hétérogènes.  .Seule,  la  deuxième 
|iarlie  de  cette  Toccata  devait  être  exécutée  par  tous 
les  instriiiuents  qui,  sans  doute,  se  doublaient  sim- 
|ileiiieiit  les  uns  les  autres.  Mais,  dans  la  première 
repiiso,  di'piiis  la  mélodie  siipérieur-e,  e.xéculéo  par 
un  claiiiio  ou  trompette  aiguë,  jusqu'à  la  pai  lie 
inlérieuic  ou  basse  continue,  jouée  par  une  trom|iette 


basse,  toutes  les  simorités  se  trouvaient  exclusive- 
ment conliées  à  diverses  tronipelles  en  sourdine,  et 
c'est  par  erreur  (pie  l'on  a  cru  longtemps  que  la  par- 
lie  médiane  (alto)  et  que  la  basse  (basso)  étaient 
e.xécutées  par  des  instruments  à  cordes'. 

I,e  pi'élude  du  grand  air  d'Orphée,  au  troisième 
acte,  est  joué  dans  les  mêmes  conditions  tradition- 
nelles par  cinq  Irombones,  l'un  d'eux  exécutant  la 
base  continue,  et  les  (|uatre  autres  réalisant  les  har- 
monies : 


Mo.NTEVEnDi,  l'n'tiiilc  ihi  ijnmd  air  d'iJifeo  pour  ciwf  Iroiniones 


Si  ces  passages  olîrent  déjà  une  liberté  et  une  ri- 
chesse d'écriture  qui  les  l'endent  supérieurs  à  toute 
la  musique  du  xvi=  siècle,  il  ne  faudrait  pas  s'en 
tenir  à  leur  examen  pour  juger  de  l'évolution  réali- 
sée par  MoNTEVERDi  dans  le  domaine  du  coloris  ins- 
trumental. Regardons  plutôt  la  composition  com- 
plète de  son  orchestre,  telle  que  la  donnent  ordinai- 
rement les  traités  d'orchestration  : 

2  yrainvriiibitti 2  clavecins. 

2  coiit'ebassi  de  riitia 2  coiiIrebLisses  de  viole. 

10  violes  da  braccit) 10  violes  de  bras. 

2  arpe  dop/iie 2  harpes  doubles. 

2  lidiini  piccoU  alla  l'raticese  . .  2  petits  violons  à  la  franfaisc. 

2  rti/am);H  (3  d.  la  partition')  2  grands  théorljes. 

2  orgitiii  di  tet/no 2  orgues  fixes. 

2  ùassi  di  gimha 2  basses  de  gambe. 

4  iromliuiii  (2  d.  la  partition  ') .  i  trombones. 

1  régule 1   orgue  portatif. 

2  conietli 2  curnels  à  bouquin. 

1  flaiitiiio  alla  rii/rstiini  ^reoitda 

{alla  quiiidccimn  plul/it)  ...      1   tlageolet  piccolo. 


1  cluriiio 1   trompette  aiguë. 

'^  Irinnhe  .stirdiite  (  î  dans  la  par- 
tition (*)  [^S^trumpettes  avec  sourdines. 

Voici  déjà  une  énumération  assez  éloquente,  et, 
loin  d'employer  ces  timbres  au  hasard,  Monteverdi 
prendra  toujours  soin  de  préciser  les  instruments 
qui  doivent  accompagner  tel  ou  tel  récitatif,  exé- 
cuter telle  ou  telle  ritournelle.  .Xous  venons  d'en  voir 
des  exemples  très  simples.  La  première  ritournelle 
du  deuxième  acte  présente  la  combinaison  beaucoup 
plus  compliquée  de  :  I  clavecin,  2  chitarroni,  i  vio- 
lini.  La  deuxième  ritournelle  est  jouée  par  2  violes 
de  bras,  liasses  de  viole,  clavecin,  chitarroni  ; 
la  troisième  par  2  chitarroni,  1  clavecin  et   2  dûtes. 

Nous  allons  raieu.x  éclaircir  les  rôles  combinés  du 
clavecin,  des  chitarroni  et  des  autres  instiiuuents 
avec  lesexemples  que  voici  : 


VieLINO 


VIOLINO 


(1"  Strophe) 
Ritornello 


l„l.    liiriLHv. 

2,  3,  i.  Ces  différences  proviennent  de  ce  que  la  basse  «ontiiiuc, 
«uminc  nous  venons  de  te  voir  pour  la  toccata  cX  le  prélude  du  troi- 
■i- me  acte,  exi^'e  dans  chaque  famille  un  instrniiicnt  de  plus  que  ceux 


liie\  us  pour  la  rt'-alis  ition  harmo.iiqiie  ;  -i  loinibones  plus  le  trombone 
bas^e  conlinuo,  I  clarino  et  3  trompeUes  avec  sourdines,  plus  la  Ironi- 
peltc  basse  conlinuo,  etc. 
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DUOI    CORKETTI 


(2'.'  Strophe) 
Ritornello 
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ARPA    DOPPIA 
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or  Strophe) 
Ritornello 


VIOLINO 


VIOLINO 


BASSO   DA  BRACCIO 
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(5"   Strophe) 


VIOLA   DA   BRACCIO 


VIOLA   DA  BRACCIO 


VIOLA  DA   BRACCIO 


ORFEO 


CONTRABASbO  DE  VIOLA 
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Ce  sont  dos  riau'iiiO[its  des  iu-coin|i.ii;iietnenls  res- 
pectifs de  la  première,  de  la  deuxième,  de  la  troi- 
sième, de  la  qiialrièine  et  de  la  ciiii|iiième  sliophe 
du  yraiid  aii'  d'Uiplièe,  se  lameiilatil  d'avoir  repeniii 
Eurydice.  L'air  proprement  dit,  alisoliimerit  indé- 
pendant des  lifjnes  instrumentales,  est  un  eliel-d'œn- 
.  vre  d'èmolioii,  de  style,  de  heanté  donloiireuse  et 
patlii'tiipie.  Mais  ce  qui  nous  importe  à  nous,  c'est 
rai;iompa;;nement  lui  même,  si  varié,  si  vivant,  si 
libre,  qui  clianje  de  coloris  de  sirophe  en  strophe,  el 
nulle  part  li-  j.'énie  d'un  compositeur  n'éclate  par  une 
iiivention  plus  personnelle  ni  plus  poélique. 

En  rej;ardanl  de  près  raccotn|ia;;nemenl  de  ces 
strophes,  on  apereoil  que  la  première  emprunte  sa 
couleur  à  l'emploi  de  ileux  violons,  la  seconde  à  celui 
de  deux  cornels  à  bouquin,  la  troisième  à  celui  des 
harpes,  la  quatrième  à  celui  des  violons  et  de  ia  basse 
de  bias,  la  cinquième  enlin  à  celui  de  toute  la  t'a- 
mille  des  violes.  Il  semble  que,  dans  ce  dernier  cas, 
les  archets  se  sul'lisaient  à  eux-mêmes,  tandis  que, 
dans  les  quatre  premières  strophes,  nous  voyons  le 
conlimto  invariablement  exécuté  par  deux  rliilarroni 
et  réalisé  par  un  orijaiio  iti  tcgno. 

Nous  avons  suflisammenl  expliqué  reni|iloi  du  cnn- 
linuo  pour  n'avoir  pas  autrement  à  nous  étendre  sur 
le  rôle  que  les  c/u'/a;'ro«i  jouaient  dans  celle  orches- 
tration. 

Quant  à  Vorgano  di  leçjtv^,  son  intervention  consa- 
cre définitivement  ici  l'habitude  qui  va  se  poursuivi-e 
deux  cents  ans,  el  que  nous  retrouverons  jusque  chez 
Mozart  el  les  Italiens  qui  le  suivirent.  Les  deux  vio- 
lons ou  les  deux  cornets  de  Monteverdi,  comme  d'ail- 
leurs les  quekiues  insiruments  à  vent  ou  à  cordes 
timidement  employés  par  ses  successeurs,  eussent 
formé  pour   le   chaut   un  accompagnement  un  peu 


f,'rrle.  ,\lois,  on  avait  ima^'iné  de  jiouirir  les  sonorités 
par  l'emploi  il'un  insiruinent  polyphone  qui  réalisât 
les  harmonies  dont  le  canlinuo  formait  la  base. 
Un  ne  prenait  d'ailleuis  pas  la  peine  de  chiU'rer 
les  accords  sur  les  notes  de  la  basse  continue.  Les 
Italiens  méprisaient  celle  indication,  la  partition 
même  leur  semblail  inutile,  la  promptitude  el  la 
finesse  de  leur  oreille  y  suppléaienl.  Mais  on  ne  s'é- 
toiHiera  pas  que,  dans  ces  conditions,  il  l'alb'it  huit 
ou  dix  années  d'exercice  pour  arriver  à  bien  accom- 
pagner. D'ailleurs,  l'artiste  qui  tenait  Vnrgano  di  le- 
gno  (OU  le  gramcembalum],  et  plus  tard  le  clavecin 
qui  le  remplaça,  était  le  plus  souvent  le  compositeur 
lui-même. 

Cette  tradition  se  perpétua  si-bien,  ([u'au  commen- 
cement du  XIX»  siècle,  les  chefs  d'orchestre  italiens, 
tout  en  battant  la  mesure,  réalisaient  encore,  de  la 
main  gauche,  les  harmonies  sur  un  clavecin  placé 
près  de  leur  pupitre. 

Au  xviii"  siècle,  les  instruments  et  le  continua  di- 
vorcèrent, et  le  clavecin  remplissant  les  silences  de 
l'orchestre  continua  tout  seul,  jusque  dans  les  opéras 
de  .MozAHT  et  plus  lard  même,  à  soutenir  le  rccilalivn 
S'cco  du  chanteur. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  à  étudier  les  succes- 
seurs de  MoNTKVEHDi  antérieurs  à  Lulli.  En  France, 
le  Ballet  comiiine  semblait  présager  la  rapide  éclosion 
de  l'opéra  ballet;  il  n'eut  pas  de  suite  directe.  Mais, 
si  l'on  veut  augmenter  encore  l'admiration  que  l'on 
éprouve  en  pi'ésence  de  la  partition  de  l'Orfco,  pour  le 
génie  de  son  auteur,  il  suffit  de  jeter  un  coup  d'œil 
sûr  le  fragment  que  voici,  emprunle  au  San  Al'Ssio 
de  Landi,  qui  dale  de  1634,  et  qui  passe  pourtant  pour 
le  plus  remarquable  ouvrage  de  son  temps  : 


Laindi,  Siiifunta  jier  Introdiiiioiie  del  Prologo  dello  dinma  inasicalc  di  S.  Alessio  [I63i)  : 
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Le  sentimeni  du  coloiis  orchestral  avait  brillé 
comme  un  éclair  dans  le  cerveau  de  Montevkrdi.  11 
s'éteignit  en  même  temps  que  le  premier  évocaleur 
du  vieux  mythe  Indlenique,  et  dut  attendre  le  milieu 
du  xviii''  siècle  pour  reliouver  autant  d'éclat  et  de 
variété  sous  la  plurnede  Ka.mkau  eldu  chevalier  Gluck, 
dont  l'orchestre  allait  peindre  à  son  tour  avec  une 
ineffable  douceur  les  murmures  élyséens. 


L'ORCHESTRE   EN    FRANCE    DE    LULLI   A   GLUCK 

Cainlx-rt  (U>S.>S- I  (i?  <  ).  I.iilli  (IKSS-IGH'Ï), 
lh:ir|ientiei-  (  l«:t  1- l-SO  1),  Marais  (1656-1728). 

LuLLi  remplit  de  son  nom  glorieux  toute  l'histoire 
de  la  musique,  sous  le  règne  de  Louis  XIV,  mais  il 
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serait  injuste  de  ne  pas  mentionner  ses  deux  prédé- 
cesseurs immédiats  :  Caubert  et  Cavalli.  11  élimina 
le  premier  de  ces  auteurs  de  la  scène  française,  vers 
1672,  avec  loute  l'ardeur  jalouse  et  vaniteuse  de  son 
grand  talent  et  de  son  vilain  caractère,  et  il  avait 
commencé  par  être  le  collaborateur  de  l'auti'H  pour 
les  ballets  de  Serse,  composé  en  I6G0,  lors  du  mariage 
de  Louis  XIV,  et  d'Ercole  amante  (1662),  opéras  qui 
obtinrent  un  succès  considérable. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  s'appesantir  sur  Cavalli,  au 
point  de  vue  spécial  qui  nous  occupe.  M.  Iîikmann 
considère  les  oeuvres  de  cet  Italien  comme  ayant 
réalisé  un  réel  progrès  sur  celles  de  Montevkrdi;  ce 
jugement  a  de  quoi  surprendre.  S'il  est  peut-être 
exact  en  ce  qui  concerne  la  composition  générale  et 
la  disposition  des  scènes,  il  semble  au  contraire  ab- 
solument erroné  dès  que  l'on  envisage  rorchestratiori 
fort  peu  intéressante  de  ce  musicien. 

Cambert  mérite  que  l'on  examine  son  apport  avec 
plus  de  soin.  Mais,  avant  de  parler  des  règles  que  lui 
d'abord,  et  Lulli  plus  tard,  réalisèrent  dans  l'ail 
d'écriie  pour  l'orchestre,  il  est  essentiel,  si  l'on  veut 
bien  se  comprendre,  de  rappeler  la  distinction  que 
nous   avons   établie,  dans   notre  premier  chapiire. 


entre  Vorchestralion  et  Vinstrumeiitation  proprement 
dite.  Nous  avons,  si  l'on  s'en  souvient,  défini  l'orc/ies- 
tration  <c  la  simple  répartition  des  différentes  parties 
d'une  œuvre  polyphonique  entre  les  divers  agents 
sonores,  abstraction  faite  de  tout  souci  de  couleur», 
et  nous  avons  réservé  plus  spécialement  le  nom 
d'instrumentation  à  o  l'utilisation  orchestrale  des 
qualités  pittoresques  et  expressives  particulières  à 
chaque  sorte  d'instruments  ". 

A  la  faveur  de  cette  distinction,  il  est  facile  de 
s'entendre  :  ni  Cambert  ni  Lulli  n'atteignirent  ii  la 
richesse  d'instrumentation  de  Monteverdi,  mais  l'un 
et  l'autre  réalisèrent  de  sensibles  progrés  dans  l'or- 
chestration. 

C'est  à  Cambert  que  semble  revenir  le  mérite  de 
la  priorité.  Avec  la  pastorale  d'/sse  (I6Ij9),  Pomonc 
(1671)  et  les  Peines  et  les  Plaisirs  de  l'Amour  (1672),  il 
créa  presque  délmilivement  en  France  l'orcheslre 
diamatique  en  l'établissant  sur  la  base  solide  du 
quatuor  à  cordes. 

Comme  on  le  voit  dans  ri;xemple  ci-dessous,  em- 
prunté à  l'Ouverture  des  Peines  et  des  Plaisirs  d>f  VA- 
mnur,  le  quatuor  se  compose,  chez  lui,  de  premiers 
dessus,  deuxièmes  dessus,  violes  et  basses  : 


Cambebt,  Les  Peines  et  les  Plaisirs  de  l'Amour.  Ouverture  [167 2i 
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Les  récitatifs  étaient  accompagnés  par  le  clavecin 
réalisant  la  basse,  doublée  cerlainemenl,  selon  l'u- 
sage, par  une  basse  de  viole. 

Quelques  ritournelles  sym|)honiques  où  les  flûtes 
se  mariaient  aux  violes  parurent  une  nouveauté  sé- 
duisante et,  au  dire  de  Saint-Evremond,  charmèrent 
surtout  les  vrais  amateurs.  Cette  timide  adjonction 
d'instruments  à  vent  à  l'ensemble  des  archets  ne  pré- 
sentait pas,  comme  on  le  crut  alors,  une  nouveauté 
tellement  inédite  qu'il  l'allùt,  pour  en  trouver  des 
exemples,  remonter  «Jaux  Grecs  et  aux  Homains  ». 
IN'ous  avons  vu  que  le  inoyen'^àge  et  même  Monteverdi 
connurrnt  de  bien  autres  audaces,  et  le  réel  mérite 
de  Cambert  est  uniquemenl,fcomnie  le  dit  M.  Lavoix, 
«  d'avoir  donné  à  la'jnasse  des  cordes  une  cohésion 
suffisante  ».  C'était  fort  peu  pour  le  coloris  instru- 
mental, c'était  assez  pour  permettre  bientôt  à  LvuJ 
de  soutenir,  dans  ses  chefs-d'iciivre,  toutes  les  in- 
llexions  de  sa  déclamation, lyrique. 

Le  collaborateur  de  ijuinaull,  né  à  Florence  en  It'i32, 
mort  a  Paris  en  16S7,  élargit  un  peu  les  moyens  em- 
ployés par  Cambert.  Son^orchestre  ne  comptait  que 
vingt  ou  vingt-cinq  musiciens,  dont  le  groupe  fon- 
damental resta  le  quatuor  ou  plutôt  le  quintette  des 
arcliets.  Chez  lui,  les  cordes  comprennent,  en  effet, 
cinq  parties  au  lieu  de^qualre,  comme  chez  Cambert, 
les  dessus  de  violons, petits  violons  français  à  quatre 
cordes,,  remplaçant   désormais  les   premiers  dessus 


italiens  à  cinq  cordes  usités  jusqu'alors.  Il  emploie 
quatre  de  ces  instruments  et  leur  adjoint  une  haute- 
contre,  une  taille,  deux  quintes  de  violons  et  quatre 
basses  de  violes.  Aux  autres  pupitres,  deux  ou  quatre 
tintes,  deux  ou  quatre  iiautbois,  deux  bassons,  une 
paire  de  timbales  et  trois  ou  quatre  trompettes. 

Cet  orchestre  renfermait  les  éléments  d'une  assez 
grande  richesse  instrumentale,  et  l'exemple  de  Mon- 
rEVERDi  aurait  pu  être  suivi  par  Lulli.  Il  n'enfui  l'ien 
nialheureusement,  et,  en  réalité,  l'auteur  à'Alijs,  de 
lioland  et  d'Armide  n'utilisa  les  ressources  sonores 
dont  il  disposait  qu'avec  une  très  médioci'e  préoccu- 
pation des  effets  picturaux.  Souvent  même,  ilsecon- 
tenlail  d'écrire  la  basse  de  ses  mélodies  et  laissait  à 
ses  élèves,  Colasse  et  Lalouette,  le  soin  de  réaliser 
riiarmonie  et  de  fixer  définitivemont  par  les  hautes- 
contre,  tailles  et  quintes  de  violons,  les  parties  de 
"  remplissage»,  .^'avait-il  pas  le  sentiment  du  colo- 
ris instrumental  ?  ou  bien  l'abondance  des  œuvres 
qu'il  devait  fournir  à  l'Académie  de  musique  pour 
occuper  à  lui  seul  presque  tons  les  programmes  ne 
lui  laissait-elle  pas  le  temps  de  s'attarder  à  des  re- 
cherches harmoniques  ?  Ces  deux  hypothèses  sont 
également  plausibles.  Mais,  d'autre  part,  on  conçoil 
sans  peine  cette  sorte  de  dédain  pour  les  effets  d'or- 
chestre, si  l'on  songe  à  l'idéal  esthélique  que  pour- 
suivait le  maître  florentin,  moins  peut-être  par  tem- 
pérament ([ue  par  un  malin  souci  de  capter  les  suf- 
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fiaf;es  de  la  cour  et  des  lieaiix-esprits  de  son  temps. 
Sous  Louis  XIV,  le  yoùt  était  avant  tout  littéiaiie, 
nul  lie  l'ignore.  Si  l'on  e.\if,'eait  du  mélodiste  qu'il 
respectAl  scrupuleusement,  les  valeurs  syllabiques, 
la  prosodie  et  le  sentiment  des  vers,  on  demandait 
surtout  au  symphoniste  de  la  discrétion;  on  luienertt 
voulu  d'apporter  le  moindre  trouble  à  l'audition  des 
paroles.  C'est  pourquoi  les  cinq  parties  qnaliliées 
«  violons  n  sur  la  partition  faisaient  presque  unique- 
ment les  trais  de  tous  ces  accompagnements.  Mais  il 
est  juste  de  remarquer  que  la  manière  de  les  traiter 
est  en  grand  progrès  chez  Lulli  sur  la  façon  lourde 
et  perpétuellement  ronronnante  dont  on  utilisait 
antérieurement  la  niasse  des  cordes.  Son  harmonie 
n'est  pas  uniformémeiil  compacte,  il  y  a  du  jeu  dans 
les  parties,  de  l'air,  et  à  la  lecture  de  ses  chels-d'œu- 
vie,  on  éprouve  déjà,  par  endroits,  l'impression  de  la 
partition  d'orchestre  telle  que  nous  la  concevons 
aujourd'hui.  D'ailleurs,  dès  la  première  moitié  du 
.Kvn»  siècle,  (ju  jouait  assez  bien  du  violon  pour 
qu'en  1638  le  P.  Merse.nne  pût  écrire,  avec  un 
enthousiasme  un  peu  excessif:  «  Les  beautés  et  les 
geniillesses  ([ue  l'on  pratique  dans  cet  instrument 
sont  en  si  grand  nombre  qu'on  le  peut  préférer  à 
tous  les  autres,  caries  coups  de  son  archet  sont  par- 
fois si  ravissants  que  l'on  n'a  point  de  plus  grand 
mescontentement  que  d'en  entendre  la  fin,  particu- 
lièrement lorsqu'ils  sont  meslez  des  tremblemens  et 
des  tlattemeiis  de  la  main  gauche  qui  contraignent 
les  auditeurs  de  confesser  que  le  violon  est  le  roy 
desinslrumens.  d 

Pour  ce  qui  est  de  l'emploi  des  autres  timbres  par 


Lulli,  quelques  remarques  suffiront  à  en  donner 
une  assez  juste  idée. 

Les  Llùtes,  les  hautbois  et  les  bassons  ont,  dans 
tous  ses  opéras,  des  ritournelles  pour  eux  seuls,  ce 
qui  devait  singulièrement  reposer  les  auditeurs  du 
continuel  ronllement  des  cordes.  Mais  d'ordinaire  il 
n'employait  ces  instruments  qu'au  redoublement  des 
autresparties.il  est  même  fort  cuii(mx  d'observer  que 
les  «  tenues  »  harmoniques  des  instruments  à  vent 
n'ont  été  trouvées  au  théâtre  que  par  Marc-Antoine 
CuARi'ENTiER,  qui  les  employa  fréquemment,  et  que 
Lulli  n'ait  point  soupçonné  un  procédé  si  précieux. 

Les  tlùtes  dont  il  se  servit  étaient  généralement 
droites  et  à  bec.  Quand  il  voulait  des  llùtes  d'Allema- 
gne, ou  flûtes  traversières,  il  le  mentionnait  spécia- 
lement sur  sa  partition.  Dans  la  scène  de  la  Nuit  du 
Triomphe  lie  /'Amour  (1681),  on  rencontre  précisément 
une  ('  entrée  ■>  de  ces  flûtes  soutenues  par  le  conli- 
nuo,  et  succédant  à  un  poétique  prélude  joué  par  le 
quatuor  «  eu  sourdine  ". 

Dans  le  prologue  de  Tliisbé,  deux  trompettes  et 
des  timbales  s'adjoignent  au  quatuor  et  alter- 
nent avec  deux  hautbois  accompagnés  au  eon- 
tinuo.  ^fous  trouvons  également  dans  Alccste  (1674) 
l'adjonction  aux  cordes  de  trompettes,  timbales, 
hautbois  et  bassons.  C'est  que,  comme  dit  Gevaerï, 
Il  les  trompettes  forment  l'une  des  sonorités  carac- 
téristiques de  l'instrumentation  ancienne,  invariable- 
ment accordées  au  diapason  d'ut  ou  de  ?•('.  Klles  sont 
presque  toujours  accompagnées  de  timbales  ».  Nous 
les  voyons  employées  de  la  sorte  au  prélude  du  cin- 
quième acte  de  Proserpiiie  (1680)  ; 


Lulli,  Pjoserpine.  Fragment  du  Prélude  du  V'  acte  : 
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Ce  prélude,  composé  pour  4  trompettes,  timbales, 
((uintette  à  cordes  et  continuo,  donne  une  juste  idée 
de  l'écriture  orchestrale  de  Lulli.  La  partie  de  qua- 
trième Irompette  est,  on  le  constate,  indépendante 
de  la  parlie  de  timbales.  11  est  donc  inlinimeiit  pro- 
bable, contiairement  à  ce  qui  a  été  dit,  qu.e  cette 
basse  sur  des  notes  naturelles,  tonique  et  dominante, 
était  exécutée  par  un  instrument  de  même  famille 
que  les  autres,  soit  par  une  trompette  basse,  soit  par 
un  trombone,  ce  dont  nous  ne  pouvons  donner  ce- 
pendant une  preuve  certaine. 

La  trompette  s'employait  même  parfois  comme 
inslrumenl  de  viituosité,  et  dialoguait  alors  avec  un 
chanteur  soliste  ou  avec  une  voix  inslrumenlale. 

Enlîn,  la  batterie,  très  variée  dans  les  ballets,  tam- 
bours de  basque,  casta;,'nettes,  tambours,  était  em- 
ployée par  Lulli  comme  ne  faisant  point  partie  de 
l'orchestre  réglementaire.  llaU'ectait  ces  instruraenls 
à  des  effets  spéciaux,  et  si,  par  hasard,  il  employa 
un  quintette  de  trompes  de  chasse  dans  le  premier 
intermède  de  la  Princesse  d'Elide,  il  prit  soin  de  les 
laisser  sur  la  scène  et  de  ne  point  les  mélanger  à  la 
niasse  de  ses  accompagnateurs  couturaiers. 

Cependant,  nous  trouverions  en  cherchant  bien 
dans  quelques-unes  de  ses  partitions  quelques  rares 
tentatives  de  couleur  locale  :  emploi  de  musettes  et 
guitares  [Princesse  d'Elide),  desifUets  {Arts)  et  même 
d'enclumes  sur  la  scène  (/sis). 

Nous  n'avons  pas  ici  à  étudier  le  très  réel  et  très 
puissant  génie  musical  de  Lllli.  Mais,  chose  étrange 
et  qui  montre  à  quel  point  les  divers  dons  naturels, 
dans  une  même  branche  d'art,  sont  peu  solidaires 
les  uns  des  autres,  si,  parmi  les  successeurs  de  ce 
maître,  aucun  jusqu'à  Hameau  ne  l'égala  par  la  no- 


blesse, l'élégance  et  la  justesse  expressive  de  la 
mélodie,  plusieurs  le  surpassèrent  sensiblement 
comme  instrumentateurs. 

S'il  va  peu  à  dire  de  Destouches  à  cet  égard,  et 
s'il  suflît  de  mentionner,  dans  le  prologue  de  son 
Issé  (1607^  la  «  charge  de  guerre  »  et  l'air  d'Hespé- 
ride  où  l'orchestre  venait  dialoguer  avec  la  voi.ï  et 
renforcer  l'expression  du  texte,  .Marc-Antoine  Ghar- 
l' ENTIER  fut,  au  contraire,  très  remarquable  au  point  de 
vue  qui  nous  intéresse.  Son  orchestre,  plein  et  sonore 
devint  beaucoup  plus  expressif  que  celui  de  Lulli. 

La  Médée  de  ce  maître  français  (169.3)  renferme  de 
nombreux  divertissements  et  des  morceaux  sympho- 
niques  qui  dénotent  un  musicien  d'une  réelle  valeur. 
On  y  rencontre  un  chœur  de  coulisses,  etTet  alors 
entièrement  nouveau  en  France,  un  autre  chœur, 
i(  Que  d'épais  bataillons  sur  ces  rives  descendent  », 
où  les  bassons  jouent  un  rôle  particulièrement  ca 
ractéristique  au  milieu  des  trompes,  des  hautbois 
des  violons  et  des  timbales,  un  air  italien  accompa- 
gné par  un  triode  flûtes,  et  plusieurs  autres  combi- 
naisons également  intéressantes  et  pittoresques. 

Cependant,  l'éternelle  évolution  se  poursuivait 
comme  toujours,  grâce  aux  trouvailles  de  chacun, 
fût-ce  d'auteurs  secondaires.  Brossard  utilisait  la 
harpe  dans  une  cantate,  et  depuis  1700,  grâce  à 
MOiNTÉcLAiR,  la  contrebasse  italienne,  moins  chargée 
de  cordes  et  d'une  sonorité  beaucoup  plus  intense 
que  la  basse  de  viole,  était  entrée  à  l'Opéra.  Marin 
Marais  allait  l'employer  dans  Alcyone  en  1706,  d'une 
manière  fort  heureuse.  Avant  d'en  venir  à  notre 
grand  Rameau,  il  convient  de  citer  ce  que  M.  Lavoix 
dit  de  la  «  tempête  »  renfermée  dans  cette  Alcyone  ; 
son  analyse  fixe  un  moment  curieux  dans  l'histoire 
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de  riiisti-iiiiienlation.  L'orchestre  de  "  ce  inoroenii  ?e 
compose  de  bassons,  violons,  li;uite-contre,  tailles, 
basses  el  contrebasse  de  violon,  plus  une  caisse 
roiilaiile;  la  contrebasse  soutient  l'édilice  musical 
avec  la  basse-contre  par  un  trémolo  en  croches  et  en 
triples  croches,  la  basse  de  viole  suit  le  mouvement 
harmoniiiuede  la  basse  ;\  l'octave  ou  à  la  double  oc- 
tave dans  un  rythme  saccadé  dontl'elfet  est  des  plus 
vi;,'oiiri'ux.  De  temps  en  temps,  elle  est  chargée  d'un 
dessin  d'Iiarnionie  oblique  comme  de  rapides  gam- 
mes ilfscendantes  exécutées  sur  un  trémolo  tle 
deuxii'me  renversement  de  l'accord  de  septième  do- 
minante, i.a  taille,  dans  la  partie  qui  lui  est  propre, 
dessine  obstinément  le  même  rythme  saccadé;  la 
baule-contre  des  violons  tantôt  marche  à  la  tierce 
supérieure  de  la  taille,  tantôt  à  la  tierce  inférieure 
des  dessus,  tandis  que  les  premiers  violons,  dans  la 
région  aigui',  simulent  les  sifllemenls  de  la  tempête. 
Un  beau  chœur  de  matelots,  toujours  soutenu  par  la 
même  instrumentation,  complète  ce  tableau.  Pen- 
dant tonte  cette  page,  un  tambour  dont  la  peau  peu 
tendue  rend  un  son  sourd,  exécute  un  roulement 
non  interrompu;  quant  à  l'harmonie,  elle  est  des 
plus  simples,  et  c'est  à  son  instrumentation  que  la 
tempête  d'Alcyone  doit  toute  sa  valeur.  » 

Rninean  (I(i83-I7(i  1). 

Malgré  tout, l'on  ne  s'écarlait  guère  des  errements 
de  LuLLi,  et  l'homme  qui  allait  réaliser  dans  l'art  de 
l'orchestration    un  progrés    décisif,    Jean  -  Philippe 
Rameau,  bien  que  né  en  168.3,  n'était  pas  encore  par- 
venu, au  tiers  du  xvni» siècle,  à  faire  représenter  une 
seule  de  ses  œuvres  dramatiques.  Il  avait  cinquante 
ans  lors(|ue,  en    1733,  son   premier  grand  ouvrage, 
Uippoljjlc  et  Aricie,  fut  exécuté  à  l'Opéra  de  Paris.  Dès 
l'abord,  on  parla  de  révolution  musicale,  etle  nom  de 
l'érainent  organiste  et  claveciniste  dijonnais,  du  savant 
théoricien  de  V Harmonie  réduite  à  ses  principes  rialti- 
rels,  que  tous  les  amateurs  de  musique  connaissaient 
déjà,  s'imposa  tout  de   suite  à  la  foule.  On  discuta 
passionnément  le  premier  de  ses  opéias  el  ceux  qui 
le  suivirent  de  prés  :  les  huhs  (jalante^  (l'?33),  Castor 
et  Pollux  (1737),   Dardanus  (1739),  Zornastre  (1719). 
11  ne  nous  appartient  pas  d'étudier  ici  dans  leurs  dé- 
tails ces  quelques  années  de  lutte,  puis  de  triomphe 
incontesté,  suivies,  à  l'arrivée  des   Bouffons  italiens 
en  1752,  d'un  i[ijuste  et  brusque  abandon,  tl  cepen- 
dant, celte  page  d'histoire  musicale  n'est,  en  réalité, 
qu'une  phase  de  l'histoire  de  l'orchestration.  Si  11a- 
HEAf  déconcertait  les   lullistes   et  les  choquait  par 
ses  chants  plus  mouvenienlés  et  plus  libres  que  ceux 
de  ses  prédécesseurs,  la  colère  que  soulevaient  ses 
œuvres  chez  les  esprits  réactionnaires  de  son  temps, 
était  due  suitout  ii  la  richesse  et  à  la  vigueur  toutes 
nouvelles   de  son   orchestre.   Et    si,    comme   le   dit 
Ch.  Malherbe,  «  il  fallait  animer  la  déclamation  de 
LuLLi  dont  la  noblesse  paraissait  trop  souvent  lan- 
guissante et  froide,  la  simplicité  pauvre  et  plate,  di- 
minuer la  part  du  récit  et  accroître  celle  du  chant 
proprement  dit,  s'inspirer  de  1'  «   aria   ■•.,   dont  les 
compositeurs  italiens  faisaient  alors  un  si   brillant 
usage»,  Hameai',  sans  doute,  satislit  dans  une  cer- 
taine mesure  à  ce  progrès,  qui  n'est  point  l'objet  de 
notre  étude,  mais  il  ne  lu  Ht  pas  entièrement.  Lisez 
sans  accompagnement  les  parties  vocales  des  opéras 

1.  Le  tambour,  pour  souligner  le  ilécli,iînenietit  de  l'orage,  avaîtété 
déjà  employé  par  Colasse,  élève  el  continuateur  tle  Lui,li,  clans  Thr- 
tis  et  PélC'i'. 


que  nous  avons  cités  plus  haut,  et  vous  verrez  que,  s' 
la  courbe  mélodique  y  est  plus  riche  et  le  rythme 
plus  inilépendant  du  texte  que  chez  Lulli,  la  diffé- 
rence entre  les  deux  maîtres  n'est  pas  essentielle.  La 
meilleure  preuve  que  l'auteur  de  Castor  et  Pollux 
était  plus  près  du  florentin  naturalisé  Versaillais  que 
des  Italiens  du  xvia"  siècle,  c'est  précisément  que 
les  arietles  de  la  Serva  Padrona  de  Pergolèse  paru- 
rejit  aux  Parisiens  du  temps  du  Louis  XV  une  véri- 
table oasis  musicale  à  côté  des  mornes  splendeurs 
de  la  déclamalion  française.  Si  donc  Rameau  fut  un 
grand  homme  de  théAtre,  —  etil  le  fut,  —  c'est  àson 
orchestration  el  à  son  orcheslralion  presque  seule 
qu'il  doit  la  gloire  dont  ses  contemporains  d'abord 
et  les  nôtres  ensuite,  après  un  siècle  et  demi  d'oubli, 
l'ont  justement  couvert. 

Le  plus  rapide,  le  plus  superficiel  coup  d'oeil  sur 
une  parlilion  d'orchestre  de  Rameau  révèle  le  pas 
énorme  franchi  par  la  musique  dramatique  sous  l'im- 
pulsion de  cet  audacieux  novateur.  Tout  de  suite,  les 
lignes  chargées  de  notes,  les  ti'aits  fréquents  et  va- 
riés, la  diversité  des  rythmes  el  des  dessins  d'accom- 
pagnement, le  dialogue  des  parties  instrumentales 
et,  plus  peut-être  que  tout  autre  signe,  l'allégement 
fréquent  de  la  basse  continue  indiquent  une  sensibi- 
liti'-  acoustique  singulièrement  affinée,  une  technique 
étonnamment  élargie.  Et  si  l'on  juge  de  l'ellèt  par  la 
cause,  on  comprend  que  le  Mercure  de  France  écri- 
vit lors  de  l'apparition  d'Hippolyte  et  Aricie  :  «  On 
a  trouvé  la  musique  de  cet  opéra  un  peu  difficile  à 
exécuter,  mais  par  l'habileté  des  simphonistes  et  des 
autres  musiciens,  la  difficulté  n'a  pas  empêché  l'exé- 
cution. »  Quand  les  écrivains  du  xviii'  siècle  parlaient 
de  la  «  fertilité  en  images  »  de  la  musique  de  Ra- 
meau, ils  faisaient  allusion  à  ces  descriptions  orches- 
trales, ignorées  des  lullistes,  cl  dont  nous  donnerons 
tout  à  l'heure  quelques  exemples  caractéristiques. 

Nous  n'avons  pas  à  revenir  sur  la  cnmposilion  de 
l'orchestre  avant  Rameau.  Les  insiruments  à  venl, 
nous  le  savons,  se  réduisaient  aux  llùtes,  hautbois 
et  bassons  doublant  la  plu  part  du  temps  quelques  par-  jj 
lies  de  viole;  les  cuivres,  cors,  trompettes,  etc.,  n'ap-  vl 
paraissent  qu'exceptionnellement  dans  l'orchestra- 
tion. Les  cordes  étaient  représentées  par  la  famille 
des  violons,  plus  ou  moins  divisés,  pour  lesquels 
Rameau  persistera  d'ailleurs  ii  écrire  le  plus  souvent 
cinq  parties,  et  auxquels  nous  avons  vu  adjoindre, 
au  commencement  du  xviii"  siècle,  à  l'instigation  de 
MoNïÉGLAiR,  la  contrebasse  italienne,  ou  violonar. 
Encore,  les  violonars  n'étaient-ils  employés  que  dans 
l'accompagnement  des  chœurs,  et,  détail  exquis,  le 
vendredi  seulement-. 

Tel  quel,  l'orchestre  de  l'Opéra  de  Paris  comptait 
en  1713  quarante-sept  c<  symphonistes  ».  En  1768, 
c'est-à-dire  après  Rameau,  et  un  peu  avant  l'arrivée 
de  Gluck,  il  en  employait  cinquante-six. 

Pour  appuyer  de  quelques  exemples  les  progiès 
opérés  parle  maître  bourguignon,  nous  examinerons 
surtout  sa  partition  d'ilippolyte  et  Aricie.  La  prio- 
rité en  date  de  celte  œuvre  el  sa  grande  richesse 
d'effets  nous  la  font  préférer  à  tonte  autre.  Nous  aj^i- 
rons  souvent  de  même  pour  la  plu|iarl  des  musiciens. 


2.    L.i  f  iniille   lies  violons  d;ins  la   pi-cniière   moitié  du  xvino  ?ièrle 
comprenait  ; 
les  premiers  et  seeands  dessus,  écrits  en  clef  de  ,vo/  l''«; 
les  hautes-contrest  écrits  en  clef  A'ttt  {'•>  ou  2"; 
les  taille-'!,  écrites  en  clef  d'ut  2"  ou  3"; 
tes  quintes,  écrites  en  clef  d'ut  3e  ; 
les  ôt!sses  <lc  viule  à  5  ou  à  4  cordes,  êcritts  en  clef  de  fn  l". 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    2229 


puisque  ce  n'est  pas  l'étude  complète  de  leurs  œu- 
vres que  nous  entreprenons  ici,  mais  simplement 
l'examen  des  transformations  qu'ils  réalisèrent  dans 
la  science  orclieslrale. 

Jusqu'à  ces  dernières  années,  l'étude  des  partitions 
de  Ramkau  (comme  d'ailleurs  l'étude  des  partitions 
de  Li'LLi)  présenlait  d'assez  grandes  difficultés,  les 
éditions  anciennes  étant  pleines  de  fautes  et  d'omis- 
sions. Les  éditeurs  du  temps,  par  économie  sans 
doute,  se  contentaient  d'indications  sommaires,  sup- 
primant parfois  les  parties  interméiliaires,  soit  aux 
voix,  soit  dans  l'orchestre.  Dans  l'édition  Miciiaelis, 
les  réduclions  pour  |iiano  et  chant  avaient  été  ell'ec- 
tuées  au  moyen  de  ces  partitions  ei'ronées  ou  incom- 
plètes avec  une  pauvreté  et  une  léj.;èreté  fâcheuses. 
Fort  heureusement,  nous  possédons  une  édition  ré- 
cente' des  chefs-d'œuvre  de  Rameau,  établie  et  revi- 
sée avec  soin  par  des  compositeurs  modernes,  d'après 
les  manuscrits  du  maître  et  d'après  les  parties  d'or- 
chestre des  archives  de  l'Opéra,  documents  séiieux 
qui  ont  pi>rmis  de  reconstituer  ces  vieux  ouvrages 
dans  leur  forme  oiiginale. 

Ouvrons  donc  la  parlilion  d'orchestre  d'Hippoh/lf 
et  Aricic.  Des  le  début  du  l'rolo;iue,  le  solo  de  Diane, 


«  Sur  ces  bords  fortunés  Je  fais  régner  la  paix  », 
nous  présente  une  disposition  toule  nouvelle.  Deux 
Hilles  accompagnent  la  voix,  et  le  conlinuo  est,  comme 
toujours,  réalisé  au  clavecin;  mais,  au  lieu  d'être  exé- 
cuté par  une  basse  de  viole  ou  par  tout  autre  instru- 
ment grave,  il  est  remonté  aux  hautes-conti-e  (se- 
conds violons  actuels).  Il  en  résulte  un  allégement 
considérable  de  la  symphonie,  une  coloration  fraîche 
et  douce,  un  sentiment  de  légèreté  inconnu  jusqu'a- 
lors. Cet  ell'et,  que  Gcuck  employa  si  souvent  depuis, 
constituait  une  première  trouvaille  géniale  et  une 
courageuse  rupture  avec  des  traditions  deux  fois 
centenaires.  Le  cinquième  acte  offre  une  autre  dis- 
position analogue  dans  l'air  de  la  Bergère  :  «  Rossi- 
gnols amoureux  »,  où  la  voix,  également  contrepoin- 
tée  par  un  chant  de  llùte  solo  auquel  s'adjoint  aussi 
le  violon  solo,  a  pour  basse  le  continu"  des  seconds 
violons  réalisé  au  clavecin.  Il  fit  fureur  en  son  temps, 
et  fut,  pour  ainsi  dire,  l'aïeul  de  ces  duos,  si  nom- 
breux depuis  lois,  entre  la  chanteuse  légère  et  la 
tlùte,  scènes  de  folie  ou  de  valses  chantées,  dont  abu- 
sèrent les  opi'ras  italiens  et  que  MEYEiiREEii  reprit 
avec  succès  dans  le  célèbre  ariosodu  Pardon  de  Ploer- 
met  :  «  Ombie  légère  qui  m'est  si  chère  >>  : 


ItAiiEAt',  Air  du  rossi'jnol,  d'Ilippolijtf  et  Aricie 
1';  FI.  seule 
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a  nos     voix  Par   la  dou_  cour  do  vos   ra  _  ma 


Au  premier  acte,  nous  trouvons,  comme  passage 
symphonique  très  curieux,  un  tonnerre,  qui,  com- 
paré à  l'oiage  de  la  Symjihonie  Pastorale  ou  aux  tem- 
pêtes wagnériennes,  semble  à  vrai  dire  bien  timide 
et  bien  plat,  mais  qui  n'en  passa  pas  moins  en  son 


1.  Chez  Duhapio  et  EU. 


temps  pour  un  morceau  d'une  richesse  orchestrale 
extraordinaire,  voire  excessive,  tant  la  léceptivité 
des  auditeurs  en  matière  sonore  est  paresseuse  là 
évoluer.  Regardez  ces  traits  de  flirte  et  de  hautbois 
qui  courent  l'un  après  l'autre,  ces  violons  déroulant 
leurs  gammes  alternatives  sur  les  battements  infati- 
gables des  altos  et  des  basses,  et  comprenez  ce  qu'eu 
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eoiiipaiaison  clii   Iraïuiuille   lonroiniciiiciU  de  Lulli,  ceci   repiéseiitail  d'invention  fougueuse  et  de  libre 
hardiesse  : 


Bameac,  Tonnerre  d'Hippoiyle  et  Aricie  : 
Tonnerre 


FL 


HAUTBOIS 


BASSONS 


VIOLONS 


ALTOS 


B.C. 


Celte  musique  dut  évidemment  parai- 
Ire  aussi  brutale  et  sacrilège  aux  habi- 
tués du  répertoire  de  Louis  le  quator- 
/-ième,  que  la  bacclianale  de  Tannhduser 
aux  abonnés  de  l'Opéra,  sous  le  second 
limpire. 

Au  deuxième  acte,  nous  rencontrons 
le  trio  des  Parques  chanté  par  trois 
hommes  :  un  haute-coiilre,  une  laille 
et  une  basse,  changement  de  sexe  bi- 
zarre, mais  qui  s'explique  par  le  désir 
d'obtenir  une  imiiressioii  de  terreur, 
et  accompagné  avec  une  force  et  une 
sonorité  que  ne  dépassera  guère  l'or- 
chestre gluckiste  : 
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1!\MKAU,  Uippohjle  et  Aricie.  Trin  des  ParqiiPn . 
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1  y  a  ici  une  iliveisilé  l'iappaiLte  do  ryllinies  et 
Uaqucs,el  s'il  était  permis  de  considérer  la  miisi- 
ilé  comme  un  pliéiiomùnc  parliciilier,  on  dehors 
la  puissance  ou  de  la  grâce  expr'essive,  il  faut 
mer  que  nous  trouverions  dans  l'orchestration  de 


Lx  trio,  iMie  maiiifi'station  sonore  autrement  inté- 
ressante que  n'importe  quelle  œuvre  théâtrale  anté- 
rieure. 

Au  troisième  acte,  nous  emprunterons  lefréraisse- 
meul  des  flots  : 


lÎAMEAU,  Hipjiolyte  et  Aricie.  Le  frémissement  rfcs  flots  : 
(Assez  vite) 


BASSONS 


1*^:^  VIOLONS 
divises 


2"?^  VIOLONS 


ALTOS 


BASSES 

du  petit,  Choeur 


B.C. 


Div. 


i^ii'.r     r     r     t     r     t   ^^ 


violoncelles 


Toutes  les  autres    Basses  avec  le  Clavecin 
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Ecriti'  suiv;uit  le  même  |)riiicipe  de  Irès  grande 
unité  loiiale  que  le  torinei-re  du  premier  acte,  celte 
page  descriptive  présejile,  à  un  degi'é  plus  alliiiéqiie 


l'autre,  une  reclierciie  ciois?ante  dejvariété  rytlimi- 
i|ue.  Réunir  tout  ensemble  îles  battements  d'altos  et 
de  contrebasses,  des  roulements  à  la  tierce  de  bas- 


Ua.vieai',  Feu  il'artilire  d'Acanthe  et  Céphise  (  Il -il  )  : 
FLUTES 

l'^r  VIOLONS 


2"!?^  VIOLONS 


CLARINETTES 


r.''&2'!.'^C0RS 


PARTIES 
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BASSONS 

TOCSIN 
et,  BASSES 
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sons  et  de  violoncelles,  quelle  subtilité  et  quel  sur- 
prenant besoin  de  pittoresque  en  l'an  de  grâce  17331 

Reconnaissons  pourtant  que,  si  cette  palette  était 
delà  chargée  d'une  couleur  abondante,  de  beaux 
blancs  et  de  noirs  vigoureux,  et  que  si  le  pinceau 
du  maître  y  puisait  avec  ardeur  des  oppositions 
assez  intenses  d'onilire  et  de  lumière,  dfi  violence  et 
de  charme,  ses  teintes  demeuraiei*  néanmoins 
quelque  peu  monotones.  Le  dessinateur  chez  lui  pri- 
mait toujours  le  coloriste,  en  ce  sens  que  les  etl'ets 
de  son  instrumentation,  pour  pleins  et  variés  qu'ils 
lussent,  manquaient  souvent  de  caractèi'e  propre, 
de  cette  sensibilité  dans  l'appropriation  du  timbre 
au  sentiment  en  jeu,  ou  au  décor  extérieur,  que 
Gluck  poussera  jusqu'au  miracle,  et  qui,  de  nos  jours, 
a  conduit  les  lUisses  aux  confins  de  la  névrose. 

Regardons,  par  exemple  Ici-dessus),  le  Feu  d'arti- 
fice d'Acanthe  et  Ci<phise.  pastorale  héroïque  donnée 
en  i~'6i,  à  l'occasion  de  la  naissance  du  duc  de  liour- 
tîogne. 

Cette  page  oli're  des  intentions  plastiques  presque 
puériles  :  fusées  volantes  et  chute  des  boules  lumi- 
neuses; en  réalité,  sa  sonoiité  ne  diffère  pas  beau- 
coup de  celle  du  Tonnerre  d'Hippolyt-'  et  Arici>'. 
.Nous  dirons,  si  vous  le  voulez,  que  la  couleur  locale 
n'apparaît  pas  encore  nettement  dans  la  musique 
de  Rameau,  pas  plus  qu'elle  ne  se  manifestait  dans  la 
peinture  de  ses  contemporains  '. 

.Mais,  malgré  tout,  le  progrès  réalisé  est  colossal; 
seul  un  génie  pouvait  risquer  ainsi  l'évolution  de  la 
musique  dramatique.  Nous  avons  déjà  dit,  à  propos 

1.  Rappetons  cependant  que  Kasieaii  introitiiisit  le  premier  les  cla- 
rinettes a  l'orchestre  de  l'Ilpt-ra.  Il  y  a  dans  Aciuillif  cl  Céphise  un 
curieui  passage  de  clarinetles  et  cors.  Cit..ns  aussi  dans  Hippolijte  ri 
Aricie  l'emploi  très  passager  du  (lageolet  et  de  la  musette,  iiutriiments 
dont  Lci.Li  et  .V.  ScAnLAXTl  font  (['gaiement  usa-'C. 


de  LuLLi,  que  ses  partitions  oU'reiit,  dans  quelques 
endroits,  l'aspect  des  symphonies  classiques.  Avec 
Rameau,  ce  caractère  se  généralise  et  s'accentue. 
1,'emploi  plus  continu  des  instruments  à  vent,  leur 
groupement  par  familles  constituant  une  masse  qui 
tantôt  dialocue  avec  la  masse  des  cordes,  et  tantôt 
s'unit  k  elle,  la  variété  obtenue  par  des  mariages 
de  timbres  plus  nombreux  et  plus  imprévus,  une 
polyphonie  plus  fréquente,  une  tendance  à  ce  que 
l'on  est  convenu  d'appeler  l'écriture  horizontale,  par 
opposition  avec  les  harmonies  des  maîtres  antérieurs 
disposées  toutes  verticalement  sur  le  papiei'  à  mu- 
sique, voilà,  plus  encore  peut-être  que  ses  curieuses 
recherches  de  pittoresque,  les  vrais  titres  de  Rameau 
à  l'admiration  de  la  postérité.  II  était  moins  difficile 
de  faire  accompagner  par  deux  bassons  un  air  de 
Thésée,  d'introduire  des  cors  dans  une  scèni'  de 
chasse,  ou  même  d'entreprendre  la  traduction  mu- 
sicale des  t;rands  spectacles  de  la  nature,  que  de 
créer  une  pâte  syniphonique  constante,  qui,  par  la 
justesse  de  sa  recette,  servit  de  modèle  initial  à  tous 
les  compositeurs  de  tbé.'itre,  une  pâte  linemenl  tri- 
turée, ni  trop  tluide,  ni  trop  épaisse,  capable  d'obéir 
à  toutes  les  exigences  mélodiques,  tournant  bien 
sous  le  pinceau  et  chargeant  les  fonds  avec  richesse 
sans  boucher  l'atmosphère  vocale.  Echafauder  les 
masses  orchestrales  suivant  les  exigences  du  timbre, 
masquer  le  plus  souvent  leur  défaut  d'homogénéité, 
utiliser  parfois  leurs  divergences  dans  un  juste  équi- 
libr(>  du  souci  descriptif,  fait  de  variété,  et  du  souci 
architectural,  l'ait  de  logique  et  de  cohésion;  il  ne 
fallait  pas  seulement  pour  une  telle  besogne  un 
artiste  délicat,  ni  un  esprit  chercheur,  Il  làllait  un 
musicien.  Rameau  parut,  et  le  génie  dramaticiue  de 
Gluck,  si  grand  soit-il,  ne  doit  pas  nous  taire  oublier 
la  délicieuse  sensibilité  de  son  prédécesseur. 
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Philidor  (1726-1705). 

Nous  l'avons  déjà  dit,  l'arrivée  des  lîonfTons  en 
1752  coupa  court  aux  succès  de  Rameau.  Si  l'art  des 
Italiens  constituait  ou  non  un  progrès  sur  notre 
opéra  national,  c'est  une  question  que  nous  n'avons 
pas  à  résoudre  ici.  Ce  dont  nous  sommes  certains, 
c'est  que  l'intérêt  instrumental  de  leurs  oeuvres  était 
entièrement  nul.  Personne  aujourd'hui  ne  songerait 
à  défendre  cet  orcliesti'e-puilare.  Néanmoins,  Iîa.meau 
conserva  des  admirateurs  en  France  (en  dépil  du  suc- 
cès de  la  Serva  Padrona  et  de  ses  pareilles),  et  les 
compositeurs  français  continuèrent,  jusqu'à  l'arrivée 
de  Gluck,  à  défendre  la  déclamation  luUiste  et  la 
richesse  symphonique  iustaurée  par  Rameau.  Trois 
musiciens  de  thi-àtre  priment  les  autres  pendant  ces 
vingt-cinq  années  :  ce  sont  Moi^idonvillk,  Dauvekc.me 
et  surtout  Pihlidor,  dont  quelques  opéras  rempoi- 
lèrenl  un  assez  vif  succès  [Ernelindi'  en  1769,  Pcif.cr 
en  1780,  Tkémistocle  en  178b),  et  qui  vaut  que  nous 
examiniiins  ses  œuvres  quelques  instants,  pour  deux 
motifs  principau.'c  :  son  écriture  à  quatre  parties 
pour  les  cordes,  et  le  soin,  tout  à  fait  exceptionnel  à 
son  époque,  avec  lequel  il  notait  ses  partitions. 

Au  sujet  de  l'adoption  du  quatuor,  (Ievaert  écrit 
dans  son  Trnitr  d'nrchesti-ntioii  :  "  Dans  les  ripieni, 
les  ensembles  de  tout  le  groupe,  l'harmonie  à  cinq 
est  peu  à  peu  délaissée  pour  le  quatuor,  qui  laisse 
plus  de  jeu  aux  mouvements  des  parties  intérieures 
(le  l'harmonie,  qui  donne  plus  de  nerf  à  la  sonorité. 
Kniin,  la  polyphonie  des  instruments  à  cordes, 
auparavant  aussi  lourde  dans  ses  allures  que  son 
prolotype,  le  chœur  des  voix  humaines,  acquiert  de 

Piiiniiou,  Dialogue  de  Mandanc  et  Xer.vés,  Thémislocle,  III'  acte  ( l'SG): 

AllegTino 

Mineur 


FLUTES 


l'animation,  de  la  légèreté.  En  France,  celte  réforme 
mit  plus  d'un  demi-siècle  à  se  faire  accepter,  à 
l'Opéra  du  moins.  Rameau  écrit  encore  à  cinq  par- 
ties de  violons,  tout  comme  Lulli.  C'est  Philidor,  si 
je  ne  me  trompe,  qui  mit  fin  à  la  tradition  nationale. 
Ernelinde  (1769)  a  le  quatuor.  •> 

Dès  avant  Lulli,  nous  l'avons  vu,  Cambert  avait 
tenté  d'écrire  à  quatre  parties  pour  les  cordes.  Mais 
l'usage  ne  s'en  élait  pas  maintenu,  et  Philidor  Uii- 
mènie,  après  avoir  adopté  le  quatuor  dans  Erne- 
linde, revient  dans  d'autres  pièces,  dans  plusieurs 
endroits  de  Thémistocle  notamment,  à  la  fâcheuse  et 
pâteuse  répartition  des  cinq  parties  de  violons. 

En  revanche,  la  partition  de  ce  dernier  opéra,  et 
c'est  le  second  point  que  nous  tenions  à  signaler, 
est  tout  à  fait  remarquable  par  la  précision  et  la 
beauté  de  son  graphisme.  La  disposition  des  instru- 
ments est  modiliée.  C'est  ainsi  que  nous  voyons, 
dans  l'Ouverture,  en  haut  les  timbales,  au-dessous 
les  trompettes,  les  cors,  les  hautbois,  les  violons,  les 
violes  et  enfin  les  basses  et  bassons.  Il  y  a  dans  cette 
disposition  une  certaine  recherche  de  groupement 
logique  par  familles  :  d'abord  les  instrumenis  à  per- 
cussion isolée,  puis  la  famille  des  cuivres,  celle  des 
bois,  enfin  le  quatuor.  La  contrebasse  fait  par  en- 
<lroits  une  parlie'indépendante  des  violoncelles.  Les 
Ions  des  instruments  transpositeurs  sont  nettement 
mentionnés.  Bref,  il  y  a  une  précision,  un  soin  maté- 
riel fort  appréciables.  L'exemple  suivant  suffira  pour 
s'en  convaincre.  Il  est  emprunté  au  curieux  dialogue 
du  troisième  acte  de  Thémistncle,  entre  Mamlane  et 
Xerxès,  dialogue  où  la  double  modalité  du  chant  et 
de  l'accompagnement  accuse  nettement  le  caractère 
des  personnages  : 


VIOLONS 


VIOLES 


BASSONS 


MA.NDANE 


XERCES 


BASSES 


22:îf. 
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On  voit  avec  quelle  rninuLie  les  nuances,  les  liai- 
sons, les  détachés,  les  coups  d'archet  sont  indiqués 
dans  cette  œuvre.  Un  tel  souci  du  détail  témoigne  de 
l'importance  attribuée  désormais  à  l'orchestre.  Et  si 
le  coloris  est  médiocre,  du  moins  l'éciiture  devient 
élégante  et  facile,  le  quatuor  clair,  l'ensemble  clas- 
sique, et  dans  les  lutli,  la  partie  rylhmique  s'accentue 
aux  instruments  à  vent  et  à  la  batterie. 

Tous  les  éléments  symphoiiiques  du  drame  musi- 
cal sont  prêts,  et  l'on  n'attend  pins  que  le  Chevalier. 

L'ORCHESTRE   EN   ALLEMAGNE    AVANT  GLUCK 

S'il  nous  fallait  étudier  les  origines  de  l'orchestre 
en  Allemagne  antérieurement  au  xvii"  siècle,  nous 
nous  verrions  contraints  de  renouveler  toutes  les 
hypothèses  auxquelles  nous  dûmes  recourir  en  ce 
qui  concerne  le  raoyenAgeetla  lienaissance  dans  les 
pays  latins.  Evidenimenl,  la  musique  ayant  toujours 
tenu  chez  les  Germains  une  place  plus  prépondérante 
que  partout  ailleurs,  les  documents  sur  les  dévelop- 
pements de  cet  art  sont  aussi  plus  nombreux  pour 
leur  pays  que  pour  le  nôtre.  Mais,  en  somme,  ce  que 
nous  connaissons  de  toutes  les  grandes  phases  de 
leur  histoire  musicale,  —  iulluence  des  croisades, 
rôle  des  minnesinger,  sortes  de  troubadours  prin- 
ciers du  xni<^  siècle,  et  des  meistersinger,  ces  savants 
amateurs  des  époques  suivantes,  —  ne  nous  confère 
aucune  cerlilude  sur  le  caractère  de  leurs  orchestres 
archaïques.  A  constater  les  progrès  de  la  facture  des 
instruments  de  musique,  des  orgues  notamment, 
pendant  ces   longues    périodes    d'incubation,   nous 


nous  doutons  bien  toutefois  que  la  musique  instru- 
mentale devait  avoir  chez  eux  plus  d'importance  que 
partout  ailleurs.  Et  quand  nous  arrivons  à  la  période 
où  les  documents  littéraires,  iconographiques  et 
même  musicaux  commencent  à  nous  renseigner 
moins  parcimonieusement  sur  les  habitudes  artisti- 
ques du  peuple  allemand,  nous  constatons  qu'il  pos- 
sédait hien  plus  d'agents  sonores  que  ses  voisins. 
Les  Germains  delà  Henaissance,  disent  les  historiens 
de  l'art,  avaient  gardé  du  moyen  âge  une  grande  di- 
versité d'instruments  de  musique.  Celte  assertion, 
basée  sur  de  nombreuses  estampes  et  sur  les  des- 
criptions de  fêtes,  contirme  les  suppositions  que 
nous  développions  dans  le  précédent  chapitre  rela- 
tivement à  l'orgie  de  timbres  où  dut  se  complaire  la 
musique  delà  période  gothique,  orgie  très  conforme 
aux  tendances  romantiques  de  l'art  médiéval.  Mais 
la  richesse  instrumentale  relative  qui  se  conserva  en 
Allemagne,  et  rien  qu'en  Allemagne,  à  travers 
les  xvii«  et  xvm"  siècles,  est  surtout  remarquable 
parce  qu'elle  correspond  très  logiquement  aux  ten- 
dances sociales  d'une  race  encline  aux  gioupements, 
et  respectueuse  de  toute  hiérarchie,  même  sonore. 
Résister  au  courant  individualiste  qui,  chez  les  Ita- 
liens et  les  Français,  se  traduisait  en  musique  par 
la  déclamation  littéraire  et  la  monodie  fatale  aux 
progrès  de  l'orchestre,  c'était  préparer  patiemment, 
avec  lourdeur  sans  doute,  mais  avec  sûreté,  l'extra- 
ordinaire explosion  d'orchestre  qui,  de  Gluck  et  de 
Haydn  à  W.ic.NER  et  à  Uicliard  Strauss,  devait  être 
le  suprême  effort  de  la  musique  occidentale.  Dans 
un  pays  où  l'on  aime  à  engendrer  ensemble  beau- 
coup  de  sonorités,  où  la  musique  se   mêle  intime- 
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meut  il  la  vie  corpoi'ative  el  s'assujellil  sans  peine  à 
toule  ilisciiiliiie,  ou  aspire  fatalement  à  la  polypho- 
nie, pluralité  de  lignes  (lans  l'unilé  lonale,  et  à  la 
syniplioiii.',  pluralité  detinilires  dans  l'unité  orches- 
trale. Il  sullit  d'ailleurs  d'entendre  par  polyphonie 
(dans  un  sens  un  peu  plus  large)  toule  multiplicité 
de  sons  simultanés  pour  deviner  que  symidionie  et 
polyphonie  sont  nécessairement  connexes,  lit  nous 
verrons  bientôl  que,  si  llAE.NDELel  Bach  orchestrèrent 
plus  richement  que  leurs  contemporains  de  France 
et  d'Italie,  cette  richesse  ne  dérivait  pas  d'un  sens 
plus  hn  du  coloris  instrumental,  loin  de  là,  mais  uni- 
quement d'une  plus  grande  complexité  liaimonique. 
l'our  exprimer  leurs  pensées,  les  compositeurs  alle- 
mands ayant  eu  besoin  de  nombreux  agents  sonores, 
de  tessiture  et  d'intensité  diverses,  il  s'est  trouvé  que 
les  timbres  propres  de  ces  agents  ont  survécu  et  se 
sont  perfectionnés,  sans  qu'ils  fussent  à  l'origine 
recherchés  pour  eux-mêmes.  Ce  qu'utilisaient  Schutz 
ou  Bach,  c'était  bien  plus  la  force  trombone  ou  la 
hauteur  tliHe  que  le  timbre  trombone  ou  que  le 
timbre  fliUe.  Mais  ces  timbres  bénéhcièrent  des 
facultés  mélodiques  propres  au  trombone  et  à  la  flûte, 
et  le  sentiment  du  coloris  orchestral  qu'un  (incK  et 
un  Weber  pous'^eront  si  loin,  naquit  de  la  sorte  sans 
qu'on  y  attachât  beaucoup  d'importance,  grâce  aux 
exigences  matérielles  d'un  art  éminemment  collecti- 
viste. 

Bappelons-nous  ce  qu'était  la  musique  d'orchestre 
en  France  au  début  du  règne  de  Louis  XIV,  la  pau- 
vreté d'une  instrumentation  où,  timidemeid,  quel- 
ques hautbois  ou  quelques  trompettes  doublaient 
des  parties  de  violes,  et  regardons  le  frontispice  du 
Ciirrus  triuinphalis  de  Uauch,  imprimé  en  1648  et 
dédié  aux  empereurs  d'Allemagne.  L'orchestre 
d'anges  groupés  dans  cette  gravure,  sur  des  nuages 
amoncelés,  autour  d'un  ange  organiste,  qui  réalise 
sans  doute  la  basse  continue,  et  de  quatre  anges  chan- 
teurs, se  compose  précisément  des  instrumentistes 
exigés  par  le  compositeur  pour  l'exécution  de  sa 
musique.  Quelle  différence  d'idéal  entre  les  deux 
pays!  Ici  ce  n'est  pas  seulement  toute  une  famille 
de  violes  que  forment  les  célestes  virtuoses;  on  voit 
encore  entre  leurs  mains  une  tlùle,un  trombone,  des 
cornets,  un  basson,  douze  trompettes,  deux  timbales, 
un  thèorbe,  qui  dévide  probaljlement  le  continuo  et, 
pour  compléter  ce  tintamarre,  dont  l'hôtel  de  Hani- 
i)0uillet  eût  réprouvé  le  barbarisme,  trois  coule- 
vi'ines  vomissent  des  torrents  de  fumée,...  car  le 
Currua  triiimphalis  comportait  même  une  partie  de 
Cl  canon  obligé  ».  Assurément,  tous  ces  instruments 
n'étaient  pas  emplovés  simultanément,  mais  groupés 
de  diverses  manières  ;  et  si  ce  n'est  pas  là  l'oichestre 
du  Crt'piiscale  des  Dieur,  ni  même  celui  de  la  Sijm- 
phonie  (nec  chœurs,  c'est  du  moins  quelque  chose  de 
sensiblement  plus  complexe  que  noire  musique  du 
même  temps. 

Ce  qui  prouve,  mieux  que  tous  les  raisonnements, 
l'impoitance  attribuée  en  Allemagne  à  la  musique 
insti'unuMilale,  c'est  que,  dés  161.S,  un  compositeur 
qui  était  en  même  temps  un  théoricien  distingué, 
Michel  SciiuLz,  plus  connu  sous  son  pseudonyme 
latin  de  Praetorius,  publiant  sur  la  technique  musi- 
cale un  grand  ouvrage  en  ti'ois  volumes,  intitulé 
S'jnhii/m'i  musicum,  en  consacrait  entièrement  le 
second  tome  à  l'art  orchestral  ;  c'esl  le  Th'alrum  ins- 
truiueiiturum  seu  Sciographia.  Il  serait  /astidieux 
d'analyser  un  tel  ouvrage.  Praetorics  y  énumère 
tous  les  genres  de  compositions  instrumentales  aux- 


quels s'adonnaient  ses    compatriotes  :  d'abord,  les 
pièces  pour  instruments  seuls  et  les  airs  à  danser  de 
toutes  sortes;  puis,  les  ouvrages  où  la  voix  humaine 
se  mêle  aux  instruments;  sans  faire,  du  reste,  aucune 
mention  de  la  musique  dramatique.  Mais,  comme  le 
dit  .M.  Lavoix,  «  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  voir  avec 
quelle  précision  l'emploi  des  instruments  était  réglé 
à  cette  époque  ».  Malheureusement,  un   tel  examen 
ne  saurait  se  faire  sans  entrer  dans  des  détails  nom- 
breux. Praetorus  et,  il  faut  bien  l'avouer,  tous  les 
théoriciens  de  l'orchestre,  même  ceux  de  nos  jours, 
sont  à  peu  près  logés  à  la  même  enseigne,  Praeto- 
rius n'expose  guère  dans  son  enseignement  de  prin- 
cipes   généraux,   mais    plulùt    des    recettes    et    des 
exemples  isolés  :   "   Dans   tel    cas  on   ne  peut  faire 
ainsi,    mais  il  faut  veiller  à  ce  que...  et  mieux  vau- 
drait... »  11  est  d'ailleurs  à  peu  près  impossible  de  pro- 
céder autrement,  puisque  la  facture  instrumentale  et 
le  choix  même  des  timbres  de  l'orchestre  sont  pure- 
ment empiriques.  On  peut  néanmoins  dégager  deux 
points  principaux  du  Sijntaijma   de  Praetorius.    D'a- 
bord, la  préoccupation  beaucoup  plus  grande  de   la 
hauteur  et  de  la  force   des  instruments  que  de  leur 
timbre   proprement  dit.  Toute    la  science  du  vieux 
théoricien  revient  à   se  demander  :   «   Cet   instru- 
ment   pourra-l-il    monter  jusque-là?   n'y   sera-t-il 
point  liop  criard.'  ne  couvrira-t-il  pas  la  voix  dans 
ces  noies  aiguës"?  Cet  instrument  peut-il  descendre 
jusqu'ici?  n'y  sera-t-il  pas  trop  sourd?  Souliendra- 
t-il  assez   les   voix  dans   ces    notes   graves?...  "   Le 
second   point,    c'est    la    tendance    au    groupement 
par  famille.  Des  chœurs  instrumentaux  étendus  et 
cohérents,  voilà  l'idéal.  Idéal  sans  cesse  contrecarré 
par  les  limites  d'étendue  de  chaque  instrument  et 
par  ses  variations  d'intensité  aux  différents  degrés 
de  l'échelle   sonore.   Le  problème   était   si  diflicile 
à  résoudre  que,  dans  ces   groupements,  on  ne  se 
préoccupait  guère  de  l'expression    individuelle    des 
timbres,  mais  uniquement,  comme  nous  l'avons  dit 
plus  haut,  de  leurs  qualités  de  résonance,  et  c'était 
déjà  faire  beaucoup  de  chercher  à  ce  que  leschoîurs 
instrumentaux  sonnassent  bien  et  avec  une  homogé- 
néité   suftisante.  Praetorius  étudia   consciencieuse- 
mentces  premières  données  théoriques,  et  nous  allons 
voir  Schutz  les  mettre  en  praliqueavec  une  habileté 
que  dépasseront  à  peine  Haendel  et  Bach. 

Après  ceci,  l'on  comprendra  plus  facilement  com- 
ment et  pourquoi  Heinrich  Schutz,  en  latin  Sagitta- 
urus,  compositeur  né  eir  )38o  et  mort  en  1672,  fut 
lin  excellent  orchestrateur.  Schutz  orchestra  fort 
bien  parce  qu'il  écrivit  avec  richesse  et  pureté.  Elève 
de  Jean  GABRrELi,  il  suivit  les  traditions  de  l'école 
vénitienne,  qui  ne  brillait  point  par  la  correction, 
mais  qui  visait  à  la  nouveauté,  à  l'invention  hardie.  Il 
composa  pour  le  théâtre  des  œuvres  qui  ne  nous  sont 
point  parvenues,  et  nous  le  connaissons  surtorrt  par 
de  nombreuses  cantates  écrites  à  plusieurs  chœurs 
et  selon  l'usage  de  ses  maîtres,  avec  accompagnement 
d'orgues  et  d'instruments  de  diverses  espèces,  vio- 
lons, violes,  cornets,  trompettes,  etc.  Le  style  de 
ces  ouvr-ages  est  fugué,  leur  écriture  admirable,  net- 
tement polyphonique,  chaque  «  partie  ■>  ayant  son 
allure  propre  et  indépendante,  l'harmonie  ne  se  trou- 
vant constituée  que  par  la  rencontre  de  divers  mou- 
vements mélodiques.  La  basse  chiffrée,  que  Schutz 
introduisit  en  Allemagne  en  même  temps  que  Sta- 
Di'.LMAYER,  Soutient  naturellement  toutrédifice  sonore. 
Si  l'on  ne  peut  dire  de  Schutz,  sans  injustice  pour  ses 
prédécesseurs,  qu'il  fut  le  père  de  la  musique  aile- 


■1238 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


ni;iiuli',  l'ofce  est  du  moins  de  ie<',omKi\tre  en  (lui  le 
[iiédécesseur  dii'ec-t  de  IUch.  Sonéciiture,  la  manière 
dont  ses  idées  sont  présentées  en  l'oriiie  d'exposition 
de  fugue,  le  caractère  même  de  ses  thèmes,  leur  dé- 
veloppeinenl,  le  style  et  la  consli'uction  harmonique, 
tout  chez  lui  présage  le  grand  Sébastien. 

Si  nous  insistons  sur  ces  qualités,  alors  que  nous 
ne  devrions  nous  occuper  que  de  l'orchestration 
seule,  c'est  que,  pour  employer  une  expression  nia- 
(héniati(|ue,  cette  orchestration  n'est  chez  Schutz 
qu'une  c  fonction  »  de  la  polyphonie.  Les  diverses 
parties  instrumentales  suivent  note  pour  note  les 


diver'ses  parties  vocales,  violes  et  flûtes,  cornets, 
trombones  ou  bassons  renforcent  et  soutiennent  les 
chants  sans  distinction  de  timbres.  Quand  une  par- 
tie a  été  une  fois  accolée  à  un  instrument  donné,  tous 
deux  marchent  ensemble  jusqu'au  bout,  lit  l'on  voit 
ti-ès  bien,  dans  telle  Si/iriphonic  sacri'e,  l'accompagne- 
ment conlié  11(1  lihitum\kdeux  violons  o((  à  deux  lUUes, 
ou  à  deux  lill'aii,  petits  cornels  aigus,  tandis  que  la 
basse  est  réalisée  à  l'orgue.  Par  endroits  même,  la 
première  partie  de  chant  se  trouve  doublée  par  des 
violons,  tandis  que  la  seconde  l'est  par  un  basson  ou 
par  un  trombone  : 


H.  SciiLTZ,  Sijmphoiiia  sacra,  n"  XIII  : 
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Dans  l'exemple  que  nous  donnons  ici,  sorte  de 
lilournelle  empruntée  à  sa  Xlll'-'  Sijinplionie  sacri'e, 
et  composée  pour  quatre  trombones  el  basse  cbilfrée 
à  réaliser  à  l'oigue,  Scbutz  n'hésita  point,  on  le  voit, 
à  écrire  en  têle  de  la  première  partie  :  «  Trombone 
I,  ovcro  riolino  alla  ottava,  »  et  en  tète  de  la  seconde  : 
«  Trombone  II,  overo  violino  alla  ottavu.  » 

Autrement  dit  :  jouez  mou  morceau  avec  quatre 
trombones,  mais  si  vous  n'en  avez  que  deux,  eh  bien 
tant  pis.  Uemplacez  les  absents  par  des  violons.  C'est 
montrer  assez  que  les  disparates  les  plus  traucban- 
les  ne  gênent  pas  le  compositeur  et  que,  sauf  de 
rares  exceptions,  où  il  tâche  de  réunir  par  familles 
les  groupes  sonores,  il  n'éprouve  |ias  le  souci  de 
l'homogénéité  du  timbre,  et  que,  chez  lui,  n'existe 
à  un  aucun  degré  le  sentiment  du  coloris  orchestral. 

Et  pourtant  ces  ritournelles,  plus  développées  que 

Keiser,  Crœsm,  acte  I,  scme  I  : 


CLARIMS 


celles  des  Italiens  et  des  Français,  et  l'emploi  bien 
moins  parcimonieux  des  instruments  à  vent  indique 
que  l'orcheslre  atliie  déjà  les  Allemands  du  xyu» 
siècle,  sinon  comme  palette  descriptive,  du  moins 
comme  matière  sympbonique. 

ScuuTz  mourut  en  1672.  Ueinhard  Keiser  naquit 
l'année  suivante  ;  il  devait  introduire  l'opéra  en  Alle- 
magne et,  de  ce  chef,  fut  le  précurseur  de  Haendel, 
dont  il  annonce,  jusque  dans  le  style  de  ses  thèmes, 
la  musique  théâtrale.  11  mourut  en  1739.  Ce  que  nous 
avons  dit  de  rorche>lre  de  Schutz,  nous  pourrions 
le  refléter  presque  textuellement  de  l'oichestre  de 
Keiser,  à  ceci  près  que  le  style  de  ce  dernier  est 
beaucoup  moins  strictement  polyphonique. 

IJeux  exemples  empruntés  à  ses  opéras  les  plus 
célèbres,  C'rn;.sus,  qui  date  de  171 1,  et  Jodelel,  de  1726, 
suffiront  à  se  faire  une  idée  de  ses  recherches  : 


in  n 


TIMP 
m  D.  m  A 


VIOLINI 


VIOLETTE 


CHORUS 


BASSI 


S* 


BE 


m 


^ 


^m 


^^ 


Chorus 


^^^ 


^ 


^ 


Crœsus 


i  ^^U  i 


^ 


^ 


6  ^ 


22'.0  EXr.YClJlPÈniE  DE  LA   MdStOI'E  ET  Dlr.T/O.WXAIItE  /W  COS SERVATOIRE 


a 


^Lk 


-iTum 


j  ,  ^^i^j^i^ 


^rr 


LU  -  ULT 


r    ' g  r  r  r^ 


^B^ 


^•j^Ol 


^^ss 


p- ii^ — 


é'    i 


p»#^«^t^^^£,ft 


.•.^•^e. 


^^ 


ULULL 


rj  LjTj  -H^ 


g* 


s 


S 


Kkishr.  .Iinlflrl,  Arin 
VIOLINO    1  . 

VIOLINO    2. 

VIOLINO    3. 

VIOLINO    4. 


VIOLA 


VIOLONCELLI 


ISABELLA 


BASS.  CONTR. 


Violiiio  grosso  s3n/!.;\  l'arco 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    22il 


L'indépendance  entre  les  parties  vocales  et  les 
parties  instrumentales  est  plus  grande  ici  que  chez 
ScHUTz.  L'orchestre  y  est  souvent  traité  comme  les 
divers  claviers  d'un  orgun,  opposition  d'un  clavier 
de  positif  avec  les  anches  du  grand  orgue.  Par  là 
même,  Kf.isrr  offre  des  tentatives  d'iustrunienlation 
plus  accusées  que  son  prédécesseur. 

Dans  l'air  de  .lodelet,  le  sextuor  des  violons  en  sour- 
dine avec  sa  basse  en  pizzicali  est  une  recherche 
"Jd'elfetij  ;  et  les  dialogues  entre  les  parties,  dans  le 
passage  emprunté  à  Crœ!:us,  témoignent  également 
d'un  réel  souci  symphonique.  Mais,  malgré  tout,  ce 
ne  sont  là  encore  que  des  tâtonnements  bien  incer- 
tains, et  des  essais  de  coloris  mentionnés  par  une 
simple  indication,  comme,  par  exemple,  sur  une  par- 
lie  de  violons  :  «  oboe  soli  <>  ou  «  senza  oboe  ",  mar- 
quent une  bien  faible  intuition  des  ressources  expres- 
sives du  timhre. 

\  titre  de  curiosité,  voici  la  tablature  de  Crœsii:,  : 

3  cinrini  en  re  (petiles  Irompettes  aiguus). 

Troinpeltes. 

Timbales. 

lu/folo  (flageolet). 

Vifilini. 

Violette  {viola-alto)  écrites  ea  clef  d'iil  3'. 

Chorus. 

Bassi  (basse  continae  avec  chiffre!. 

Flûtes  traversiéres  (en  solo  ou  doublaut  parfois  la  voix). 

Bassons  (doublant  p.ïrfois  les  basses). 

Olioi  (doublant  parfois  le5  violons. 

Nous  allons  voir  tout  à  l'heure  chez  Bach  et  chez 
IIaendel  l'épanouissement  de  celle  orchestration 
[lolyphonique,  si  riche  Je  valeurs  et  presque  neutre 
lie  tons;  mais  il  nous  faut  mentionner,  avant  de 
i|uilter  les  primitifs  de  la  musique  allemande,  une 
pièce  du  nom  de  Pliihtheu,  sorte  d'oratorio  d'un  auteur 
inconnu  et  qui  oljlint  un  grand  succès  au  xvii'  siècle. 
On  la  joua  d'abord  en  1643,  puis,  volée  et  déchirée, 
elle  fut  réécrite  et  publiée  en  1658.  l'hilothea  met  en 
scène,  avec  des  chœurs,  des  personnages  nomhreu.x 
et  tout  un  orchestre,  la  lutte  du  bien  et  du  mal 
Nous  ne  donnerons  pas  la  tablature  instrumentale  de 
cet  étrange  ouvrage,  lointain  ancêtre  de  Tannhduser. 
C'est  toujours  le  même  mélange  de  violes  et  d'instru- 
ments à  vent,  avec  des  «  ad  libitum  »  déconcertants. 
Mais  les  observations  de  l'auteur  à  l'usage  du  musi- 
cien qui  doit  conduire  la  représentation  sont  des 
plus  curieuses  : 

(<  Les  violes  doivent  marcher  avec  le  Christ  et  les 
anges.  La  violetla  avec  Miséricorde,  Clémence,  Kspoir 
et  l'hilothée  dans  les  scènes  de  douleur.  Les  cornets 
conviennent  h  .MuuJus  et  à  Philothée  joyeuse,  les 
trombones  au  Christ  justicier  et  à  Justice,  les  théor- 
bes  et  les  luths  servent  pour  la  symphonie  gaie  au 
premier  acte  et  au  troisième  acte  dans  le  chœur  des 
lilles  de  Jérusalem,  qui  devront  elles-mêmes  avec 
leurs  instruments  prendre  part  à  la  symphonie.  Il 
faut  chanter  tantôt  lentement,  tantôt  vite,  suivant 
les  sentimenis  des  personnages. 

•c  Le  lieu  où  l'on  re'présente  ce  drame  ne  doit  pas 
tre  très  grand,  ni  les  spectateurs  très  nombreux, 
car  s'il  faliail  clianler  fort,  les  voix  ne  pourraient 
résister  à  tant  de  fatigue,  et  si  on  chantait  trop  bas, 
on  n'entendrait  plus  dans  une  vaste  salle  ou  devant 
un  auditoire  nombreux...  » 

La  Si'hola  cantonim  de  Paris  a  donné,  en  1906,  des 
fi-agments  de  Philothea,  dont  elle  possède  une  copie. 
Malgré  la  poésie  du  sujet  et  les  indications  de  l'au- 
teur anonyme,  cel  ouvrage  est,  dit-on,  monol  one,  et 
s'il  surpasse,  au  point  de  vue  du  sentiment  orches- 
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tral,  les  œuvres  françaises  de  la  même  époque,  nous 
ne  saurions  nous  le  représenter,  néanmoins,  comme 
une  brillanle  exception  à  l'aridité  symphonique  du 
«  grand  siècle  ». 


Bach  et  Uiteudel. 

En  examinant  dans  le  précédent  chapitre  les  pro- 
grès de  l'orcheslre  en  France,  entre  Lulli  et  Gluck, 
nous  rencontrâmes  des  musiciens  de  grande  valeur, 
dont  Rameau  fut  le  plus  exquis;  nous  n'aperçiimes 
parmi  eux  aucun  génie  comparable  aux  deux  mer- 
veilleux artistes  allemands  Jean-Sébastien  Bach  et 
Haendel,  qui,  nés  tous  deux  en  168j,  moururent,  le 
premier  en  1750  et  le  second  neuf  ans  plus  tard. 
.Mais,  par  une  conséquence  étrange  et  pourtant  cer- 
taine des  lois  de  l'évolution,  landis  que  les  hommes 
de  talent  moindre  qui  se  disputaient  la  scène  de 
l'Opéra  de  Paris,  au  cours  du  xvui"  siècle,  elTecluaient 
d'incessants  progrès  au  point  de  vue  de  l'instrumen- 
talion  pittoresque  et  créaient  petit  à  petit  l'orchestre 
de  théâtre  moderne,  il  semble  que  Hakndel  et  Bach 
(Bach  surtout  à  raison  de  sa  perfection  même)  ne 
préparaient  à  peu  prés  rien  pour  l'avenir.  Ils  réa- 
lisaient une  forme  d'art,  portée  par  eux  à  son  apogée 
sous  tous  les  rapports  (celui  de  l'instrumenlation 
comme  les  autres!,  mais  d'où  rien  de  meilleur  ne 
pouvait  sortir  désormais.  De  même  qu'en  histoire 
naturelle,  on  voit  les  espèces  trop  parfaitement  adap- 
tées à  un  certain  milieu  vouées  à  une  disparition 
fatale,  de  même  les  procédés  d'orchestration  de  Bach 
et  de  Haendel  étaient  trop  étroitement  appropriés  à 
leurs  conceptions  polyphoniques  pour  être  suscep- 
tibles de  transformations  ultérieures.  De  telle  sort» 
que  celte  espèce  d'instrumentalion,  dont  nous  venons 
d'admirer  chez  Sghutz  les  manit'eslations  premières, 
nous  devons  la  considérer  chez  Haendel  et  Bach 
comme  triomphant  dans  une  glorieuse  impasse,  et 
non  point  comme  ouviant  une  roule  aux  sympho- 
nistes futurs. 

Ces  deux  maîtres  orchestrèrent  parfaitement  leur 
genre  particulier  de  musique,  en  ce  sens  qu'ils  par- 
vinrent à  faire  sonner  à  l'orchestre  toutes  les  parties 
de  leurs  œuvres  avec  l'intensité  .relative,  l'homogé- 
néité et  la  clarté  voulues.  Ils  ne  furent  les  précur- 
seurs de  personne,  parce  que,  morte  leur  écriture, 
moi  te  sera  du  même  coup  leur  instrumentation. 

Diffèrent-ils  sensiblement  l'un  de  l'autre  au  point 
de  vue  qui  nous  occupe?  Oui  et  non.  Non,  si  l'on 
envisage  les  moyens  qu'ils  employèrent.  Oui,  si  l'on 
tient  compte  des  idées  musicales  à  l'expression  des- 
quelles ils  appliquèrent  ces  moyens.  Quand  M.  La  voix 
écrit  que  l'orchestre  de  Bach  est  plus  riche  de  timbre 
que  celui  de  Haendel,  plus  varié  par  le  nombre  et  la 
diversité  des  instruments  (ce  qui  est  peut-être  vrai), 
plus  terme  dans  sa  masse  sonore,  il  s'attache  beau- 
coup plus  aux  formes  générales  de  leur  musique 
qu'à  leur  instrumentation  même.  En  réalité,  leurs 
deux  orchestres  sont  également  puissants.  .A.  la 
masse  instrumentale  tout  entière,  au  trio  des  trom- 
pettesavec  lequel  marchent  presque  constamment  les 
timbales,  tous  deux  unissent  la  vois  de  l'orgue.  Ces 
trompettes»  écrites  dans  un  registre  très  élevé,  ab- 
sorbent complètement  la  sonorité  des  violons  et  des 
hautbois,  dont  ils  calquent  le  plus  souvent  les  traits. 
Et  n'oublions  pas  la  pesante  basse  au  conlinuo,  io\xé& 
par  les  Inthset  les  théorbes,  et  qui  alourdit  impitoya- 
blement les  œuvres  de  cette  époque,  lout  en  répan- 
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dant  sur  ell'S  le  inoiioloiie  eslompaj;e  tle  la  réalisa- 
tion à  l'orgue. 

Nous  ne  voyons  dune  pas  quelle  peut  être  en  soi  la 
différence  de  puissance  sonore  entre  les  orchestres 
de  ces  compositeurs  féconds.  M.  Lavoix  entre,  du 
reste,  dans  nos  vues,  quand  il  recherche  la  cause  de 
leur  apparente  diversité  :  «  L'orchestre  de  Haendel  a 
plus  de  souplesse  et  de  grâce  (?),  il  emprunte  au  style 
dramali<iue  une  £;rande  léfjèrelé'  et  on  y  trouve  plus 
d'une  l'ois  des  traits  de  coloris  et  d'expression  que  le 
maître  sévère  qui  a  écrit  la  Passion  n'a  pas  voulu 
ou  peul-èlre  n'a  pu  mettre  dans  le  sien.  » 

C'est  en  elîpt  l'écriture  des  deux  maîtres  qui  diffé- 
rencie leur  instrumentation,  et  nous  nous  retrouvons 
ici  en  présence  d'un  cas  analogue  à  celui  que  nous 
présentéi'ent  leuis  prédécesseurs  directs  :  Heinrich 
ScHUTZ  et  Keiskr. 

Le  style  de  Haendrl,  dans  ses  opéras,  permet  à  la 
trame  verlicaie  une  attache  de  combinaisons  sono- 
res plus  facile  que  dans  l'œuvre  de  Iîach.  1).\ch,  dont 
l'écriture  est  beaucoup  plus  serrée,  plus  fuguée,  plus 
conliapunctique,  otîre  une  trame  essentiellement  ho- 
rizontale. Chez  lui  comme  dans  Schl'tz,  telle  partie 
vocale  sera  soutenue  par  une  lipne  instrumentale 
invariable,  loule  nouvelle  combinaison  de  timbre  ne 
pourrait  que  diflicilement  s'y  amorcer.  Aussi,  est-ce 
dans  le  dialogue  musical  que  nous  voyous  chez  Haen- 
del et  chez  Bach  les  effets  d'orchestration  les  plus 
identiques  :  voix  accompagnées  par  le  quatuor  dia- 
loguant avec  les  trompettes  et  les  timbales,  etc.  Dans 
les  soli,  la  variété  de  ces  accompagnements  est  d'ail- 
leurs plus  grande  chez  Bach  ijue  chez  son  rival. 

M.  Lavoix  dit  encore  :  «  L'orchestre  de  Bach  ne 
passa  pas  par  les  mêmes  révolutions  que  celui  de 
Haendel;  ce  qu'il  était  lorsqu'il  publia  sa  première 
œuvre  (1708),  nous  le  retrouvons  encore  dans  ses 
dernières  cantates.  »  Cette  observation  est  juste, 
mais  c'est  précisément  parce  que  l'écriture  de  Bach 
a  toujours  été  la  même,  que  la  réalisation  de  sa 
pensée  musicale  ne  s'est  jamais  modiliée.  H  nous 
semble  qu'aujourd'hui  un  compositeur  écrivant 
comme  Bach  ne  saurait  (avec  les  moyens  d'autrefois 
bien  entendu)  oi'chestrer  autrement  Kt  cette  obser- 
vation peut  s'afipliquer  à  d'autres  compositeurs,  à 
presque  tous,  l'uiuvre  en  elle-même  apportant  ses 
proiJres  elTets  d'instrumentation.  Wrheu  aurait-il  pu 
orchestrer  différemment  le  Frei/si-hutz?  Mendelssohn, 
le  pur  et  propre,  pouvait-il  orchestrer  autrement  que 
purement  et  proprement?  Berlioz,  avec  sa  fantaisie 
romantique,  son  caractère  extraordinairemerrt  pit- 
toresque, était-il  capable  de  concevoir  et  d'orches- 
trer avec  [dus  de  sagesse  la  Si/mphonie  fantastique, 
l'ouverture  des  Francs-Jugrs,  le  Requiem,  la  Courte 
à  V abîme?  Kt  Wagner".'  et  CnABRrES?  Bientôt  enfin, 
nous  verrons  chez  Gll'ck,  homme  de  théâtre  incom- 
parable, un  or'chestre  essentiellement  dramati- 
que... Quelques  rares  exceptions  existent  pourtant, 
où  l'idée,  la  souplesse,  la  richesse  d'une  œuvre  se 
trouvent  amoindries,  éloulîêes,  décolorées  par  une 
réalisaliorr  orchestrale  maladroite,  pesante  ou  uni- 
forme. Nous  en  parlerons  plus  tar'd. 

Mais  revenons  à  nos  deux  grands  polyphonistes. 

L'orchestre  de  Bach,  dans  les  dialogues  musicaux, 
ressemble  donc  étrangement  â  celui  de  Haendel,  et 


1.  On  sait  que  ÏUekdi^i.,  outre  ses  nombreux  oratorios,  a  écrit  pour 
le  tliéâtre,  (le  ITOi  à  17-W,  un  nombre  piesque  incroyable  de  pièces 
dont  il  ne  nous  uppariitMit  pas  de  citer  les  titres  italianisés,  tandis 
que  son  prodigieus  rival  se  cantonnait  clans  les  auslOres  splendeurs 
de  la  cantate  et  de  l'oratorio. 


dans  les  liitti,  traités  comme  l'orgue  avec  jeux  doux, 
jeux  clairs,  jeux  éclatants,  il  est  sensiblement  le 
même,  à  ceci  près  que  B.vcii  emploie  les  tlùtes  et  que 
Haiîmoel  s'en  sert  assez  rarement.  L'indépendance 
admirable  de  leur  écriture  désagrège,  éparpille  la 
sonorité  et  l'épaissit  quelquefois.  Bach  traite  souvent 
son  orchestre  dans  les  ensembles  comme  un  contre- 
point à  six,  sept,  huit  parties,  et  nous  voyons  dts 
instruments  de  sonorité  grêle,  comme  la  tlilte,  lut- 
ter, à  eux  seuls,  avec  une  mélodie  indépendante, 
contre  d'autres  instruments  à  timbre  mordant  ou 
éclatant.  Cet  enchevêtrement  des  parties  diverses 
confiées  à  des  organes  trop  dilférents  ne  peut  donner 
qu'une  sonorité  pâteuse.  Aussi,  la  sensation  éprou- 
vée, en  opposant  à  celui  de  Haendel  l'orchestre  de 
Bach,  est  telle  qrre,  chez  ce  dernier,  l'aisance,  la  vir- 
tuosité extrême  de  l'écriture  provoquent  d'elles-mê- 
mes une  variété  plus  grande.  La  sonorité,  le  coloris 
ne  sont  peut-être  pas  différents,  tout  au  moins  dans 
les  tutti,  toujours  enveloppés  de  la  sonorité  de  l'or- 
gue. Cependant,  l'indépendance  même  des  parties, 
leur'  liberté  de  mouvement  donnent  à  la  lecture  des 
partitions  d'orchestre  de  Bach  un  attr'ait,  une  variété 
infinie,  variété  plus  visuelle  qu'airditive,  il  est  vrai. 
Mais  quelle  écriture!  Quel  enchantement  dans  ces 
parties  mélodiques  si  naturelles,  si  libres,  de  cour'- 
bes  si  gracieuses  s'harmonisant  si  purement  entre 
elles!  Quelle  habileté,  que  de  souplesse,  que  de 
merveilles  et  surtout  que  de  facilité  dans  tout  cela! 

Examinons  inairrtenant  avec  quelques  détails  l'or- 
chestre de  chacun  d'eux. 

Chez  Haendel,  la  dilTéierice  de  l'instrumentation 
est  assez  sensible,  suivant  que  l'on  envisage  ses  opé- 
ras ou  ses  compositions  sacrées.  La  nécessité  de 
laisser  à  découvert  certaines  parties  vocales  d'un 
ouvrage  dramatique  le  contraint  à  employer,  pour 
son  théâtre,  un  orchestre  moins  puissant  que  celui 
de  ses  oratorios,  destiné  à  soutenir  de  grandes 
masses  vocales. 

D'une  façon  géirérale,  voici  sa  tablature  : 


Cordes  Irottées. 

Cuivres. 

Violons  premiers. 

Trompetles. 

Violons  deuxièmes. 

Cors. 

Violons  troisièmes,  rares. 

Trombones. 

Violette  marine. 

Violes  de  gambe. 

Instruments  à  clavier. 

Violoncelles. 

Dr.îue. 

Contrebasses. 

2  Clavecins. 

Carillon. 

Cordes  pincées. 

Bois. 

Luth 

Flûtes  droites   ou  traversières, 

Théorbe. 

grandes  ou  petites. 

Harpe. 

Cornets. 

Batterie. 

Hautbois. 

Bassons. 

Timbales. 

Goiiire-basson. 

Tambours. 

Double-basson     dans     l'Hymne 

(lu   ci'uronnt'ini'nl,  1727. 

Cet  orchestre  très  complet  est,  on  le  voit,  le  même 
que  notre  orchestre  moderne,  nos  altos  d'aujour- 
d'hui remplaçant  les  violes  et  violettes,  nos  harpes, 
le  luth  et  le  théorbe  que  Baimi  et  Haendel  seront  les 
derniers  à  employer  et  dont  ils  se  servent,  on  s'en 
souvient,  pour  labasse  corrtinue,  nos  clarinettes  en- 
fin s'élaiit  substituées  aux  cornets. 

HAENnrx  emploie  moins  les  trombones  que  Bach; 
il  écrit  des  parties  importantes  de  cors  (quatre  dans 
Jules  Ci'sar)  et  s'en  sert  pour  la  première  fois,  vers 
f^ïO,  dans  ses  opéras  italiens  et  anglais.  Les  cors  ne 
lui  servent  pas  à  fournir  et  à  engraisser  la  partie 
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harmonique  des  bois,  mais  presque  toujours  à  dou- 
bler les  trompettes  à  l'octave  grave. 

Les  trompettes,  en  revanche,  sont  employées  très 
fréquemment  par  llAF.NDFxet  par  Bach  (on  sait  quelle 
était  l'extraordinaire  virtuosité  des  trompettistes  à 
cette,  époque);  elles  sont  écrites  à  deux  et  trois  par- 
ties, et  presque  constamment  accompagnées  par  les 
timbales. 

Les  (lûtes  ont,  dans  leurs  œuvres,  un  rôle  élégant 
ut  gracieux.  Le  hautbois  est  loujours  employé.  Haen- 
BET.  avait  une  prf'ililection  pour  cet  instrument,  pour 
lequel  il  écrivit  de  nombreux  concertos.  A  cette  épo- 
que, comme  le  dit  très  bien  M.  La  voix.  «  non  seule- 
ment le  hautbois  était  pastoral,  mais  encore  il  était 
guerrier;  sa  sonoiité  aigre  et  éclatante  le  rendait 
propre  5  la  musique  militaire;  les  vieilles  bandes 
musicales  de  France,  d'Angleterre  et  d'Allemagne 
se  composaient  presque  uniquement  de  hautbois,  et 
la  Marche  des  mousquetaires  de  Lulli  est  écrite  pour 
ces  instruments  ». 

Le  basson  a  peu  d'eli'et  particulier  et  double  pres- 
que toujours  la  l)asse. 

Les  timbales,  nous  l'avons  déjà  dit,  accompagnent 
les  trompettes  et  en  aflirmenl  le  rythme. 

Le  tambour,  très  rarement  employé,  apparaît  néan- 
moins dans  Justin  et  dans  Josué  (encore  ne  iigure- 
t-il  pas  dans  les  éditions  allemandes  et  anglaises). 

Enfin,  l'orgue  et  les  clavecins  réalisent  la  basse 
continue.  Quelquefois  pourtant,  ces  derniers  instru- 
ments ont  une  parlie  indépendante;  dans  Uinaido 
par  exemple  (1711). 

Haendel  ne  se  sert  pas  toujours  de  toutes  ses  forces 
instrumentales.  Dans  la  plupart  de  ses  ouvrages,  son 
orchestre  se  compose  exclusivement,  outre  les  ins- 
truments à  cordes,  de  deux  hautliois  doublant  les 
premiers  et  seconds  violons  et  parfois  d'un  ou  deux 
cors.  Dans  les  ensembles,  la  sonorité  est  renforcée 
par  les  troin|iettr's  à  deux  parties  (le  piimipal'  fai- 
sant parfois  la  Iroisieme  partie)  et  par  les  timbales. 
Lé  quatuor  est  admirablement  écrit  et  éclatant,  le 
contiiiuo  pesant.  Les  instruments  tels  que  le  haut- 
bois, la  tlùle,  la  trompette  sont  aussi  ti'aités  en  ,so/oet 
dialoguent  avec  le  chant. 

,^;Da;is  la  deuxième  partie  de  L'AUejio  il  l'eniiiero 
cd  il  Moderato  (1740),  il  y  a  lieu  de  remarquer  un 
dialogue  entre  le  violoncelle  solo  et  la  voix.  IJans  ce 
même  ouvrage  comme  dans  beaucoup  d'autres  d'ail- 
leurs, les  trompeltes  doublent  les  hautbois,  qui,  à 
leur  tour,  doublent  h?  violons. 

iJans  ï opérai, lusl in  (  I7:!()),  on  rencontre  à  la  scène  iv 
ile  l'acte  premier  un  joli  etfet  de  détail  :  la  combi- 
naison d'une  tlûte  jouani  a  l'imisson  du  hautbois, 
une  deuxième  llùte,  cl  enlin  une  viole  de  gambe  à 


I.  Jpu  d^^  rviO;itre. 


l'unisson  d'une  basse  dell(Ue,sans  basse  ni  clavecin. 

Il  faut  citer  aussi  la  variante  orchestrale  des  re- 
prises du  chœur  célèbre  de  Judas  Marchat)i<r  {lli'j]  ; 
«  Lève  la  tête,  peuple  d'Israël,  "  où  le  chœnr  des 
jeunes  gens  est  d'abord  soutenu  par  l'orgue  seul,  les 
voix  dialoguant  avec  deux  cors  en  sol  (écrits  bien 
haut).  Le  même  motif  est  ensuite  interprété  par  le 
chœur  des  jeunes  filles  :  «  Chères  compagnes,  don- 
nons-nous la  main,  »  soutenu  par  deux  llûles  traver- 
sirres  et  l'orgue.  Enfin,  la  troisième  fois,  cors,  haut- 
bois, flûtes,  violons,  violes,  coiitiuuo  et  timbales  à 
volonté  accompagnent  le  chœur  général. 

Dans  Résurrcctiua  (l~OS) ,  un  air  de  San  Giovanni  est 
délicieusement  accompagné  par  la  (liMe  traversière, 
dialoguant  avec  la  viole  de  gambe,  sur  le  continua 
du  Ihéorbe. 

Dans  Sa((^(l'38),  on  rencontre  nn  air  de  David  sou 
tenu  par  les  instruments  à  cordes  pincées,  le  théorbe, 
la  harpe,  les  violons  et  les  basses  en  pizzicati. 

HAENDELy  emploie  aussi  le  carillon  à  clavier,  sorte 
de  glockenspiel,  lorsque  les  femmes  Israélites  sor- 
tent à  la  rencontre  du  jeune  David,  vainqueur  du 
géant  philistin,  en  chantant  et  en  dansant  an  son 
des  tambourins  et  des  triangles. 

L'instrument  est  en  fa  (transpositeur),  et  sonne  par 
conséquent  à  la  quarte  supérieure  de  la  note  écrite. 
Il  est  d'abord  combiné  avec  les  premiers  violons  et 
l'orgue,  puis  se  mêle  aux  chœurs  et  aux  danses.  Le 
compositeur  en  abuse  même  un  peu. 

Mais  Résurrection  est  de  toutes  ses  œuvres  celle 
qui  présente  peut-être  la  plusgrande  variété  d'effets 
instruinenlaux.  .\i.  Lavoix,  en  parlant  de  cet  oratorio, 
dit  avec  raison  :  .<  Uaïïnijwl  tirait  de  puissants  effets 
du  dialogue  des  masses  instrumentales,  et  rien  n'esi 
plus  solennel  que  les  passages  où  trompettes  et 
trombones,  alternant  avec  l'orchestre,  répondent  aux 
lamentations  du  hautbois.  Dans  le  chœur  de  Saut 
c(  ilow  excellent  ",  les  sonneries  de  trompettes,  inter- 
rompant l'accompagnement  des  violons,  sont  d'un 
étonnant  éclat.  Sans  pousser  anssi  loin  que  Kameai; 
l'amour  de  la  musique  imilative,  Haendkl  ne  la  reje- 
tait pas  complètementet  l'appelait  quelquefois.àson 
aide  pour  rendre  sou  idée  avec  plus  de  vérité;  c'est 
ainsi  que,  dans  la  Fétu  d'Alexandre,  au  moment  on 
ce  prince,  rendu  furieux  par  l'orgie,  mel  le  feu  à  Per- 
sépolis,  l'oichestre  et  les  chœui's  rendent  d'une  ni,T- 
nière  saisissante  le  tumulte  d'un  peuple  efl'rayé.  »  Il 
y  a  quelque  excès  dans  cette  admiration  ;  ce  pas- 
sage est  peu  de  chose,  à  vrai  dire,  et  ne  constitue 
qu'unebienfaible  tentalivede  symphonie  pittoresque. 

Nous  empruntons  quelques  exemples  aux  ouvrages 
de  11ae.\'dkl.  D'abord  un  air  de  J/(S<t;i  [Giusiino)  où  l'on 
veri-a  le  curieux  agencement  d'une  trompette,  de  deux 
hautbois  et  du  quatuor  : 
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Résurrection  nous  l'oui-nit  nii  intéressant  dialof;iie  du   violon  solo,  de  deux   viole<  de  pambe  el  de  Ions 
les  instninienls  : 


H.ENDKi.,  La  Resurrezionc 


VIOLINO     SOLO 

VIOLA 

da 
GAMBA 

TUTTI      FLAUTI 

eun   Obop   Sordo 

VIOL.  1T 

VIOL.  2*!" 

VIOLA 

VIOLONCELLI 

MADA 

CEMBALO    P 
CONTRA     BASSO 
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Enfin,  nous  donnons  un  passage  de  Josué  (1747), 
1res  caraotérislique  de  l'orchestre  sonore  deHAENOEL, 
avec  ses  Irois  Irompet-tes  et  ses  deux  hautliois  vigou- 
reux (p.  2247). 

Passons  à  l'orchestre  de  Bach.  Voici  d'abord  les 
instruments  dont  se  servait,  dans  ses  cantates,  le 
sublime  auteur  de  la  .Wesse  en  si  mineur  : 

Cordes  frottées.  Instruments  avant. 

Violons.  Fh'ites. 

Violes  d'amour.  Hautbois  el  ses  varioles. 

Violes  de  gambe.  Ténor  et  taille. 

Contrebasses.  Hautbois  iramourct  de  chasse. 

yiolinoc   'wloncellnpicci>lo{\>To-  Coriielli   (doublent    les   soprani 
bablement  accordés  à  l'octave      dans  les  chorals), 
grave  du  violon).  Trompettes. 

Tromlii:   tla  liriini  (trompette   à 
Cordes  pincéss.  coulisse). 

Luth.  Trombones. 

Batterie.  Orgue. 

Timbales. 
CampmielU  (clochettes). 

Nous  n'avons  pas  à  revenir  sur  l'emploi,  tout  à  fait 
conforme  à  son  esthétique  générale,  que  Bach  lit  de 
cet  orchestre,  dans  les  tutti.  Nous  y  avons  suffisam- 
ment insisté. 

Voyons  plutôt  la  variété  qu'il  apporte  dans  l'ins- 
trumentation des  soli  chantés  et  ses  nombreuses 
combinaisons,  agencées  avec  une  grâce  sans  pareille. 
En  voici  quelques-unes  : 


Dans  la  l'assion  selon  saint  Jean. 

«  Arioso  »  (basse).  Le  dessin  est  confié  à  deu.K violes 
d'amour.  Lu  luth  a  une  partie  indépendante.  Basse 
el  conlinuo. 

«  Aria  >>  (alto).  Viole  de  gambe  solo  et  conlinuo- 
Orgue. 

«  Aria  »  (ténor).  Flûtes  Iraversières.  Deux  haut- 
bois de  chasse  et  orgue  contiinio  : 

Dans  la  Ferin  1  Nativitalis  Ciiristi  : 

«  Hécit  de  l'évangéliste  ».  Deux  hautbois  d'amour. 
Basson,  orgue  et  continua  (p.  22oii). 

Bach  se  sert  souvent  de  cette  dernière  combinaison 
(Feria  111). 

Passion  selon  saint  Mathieu,  etc. 

L'<'  air  »  qui  suit  immédiatpment  est  accompagné 
par  un  hautliois  d'amour  doublé  aux  premiers  violons. 

Dans  la  Feria  II  Nativitatis  Cliristi  : 

a  Hécit  et  air  »  (basse).  Quatuor  de  hautbois  d'a- 
mour et  de  hautbois  de  chasse. 

L'"  air  ■>  suivant  est  acconipai,'né  par  les  mêmes 
instruments,  parfois  doublés  par  le  quatuor.  Une  fltile 
joue  une  partie  indépendante  dans  le  chœur  final. 
Emploi  dialogué  des  dilférenles  familles,  voix  et  qua- 
tuor :  famille  des  lliltes,  famille  des  hautbois  (d'a- 
mour et  basse). 

Dans  la  Festa  Circumcisionis  Christi: 
(Soprano,  alto  et  ténor.)  Violon  solo  concertant 
Orgue  et  conlinuo. 
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H.t:NDEL,  Josiié  : 
TROMBA    I. 

TROMBA    n. 

TROMBA    m. 

TTMPANI 

OBOE      I. 


OBOE     II, 


VIOLINO    I.   H 


VIOLA 


TUTTI      BASSI 


PIANO     FORTE 

(Réduction   de 

l  orchestre) 


Allegro   con  fuoco,  ma  non  presto 
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Bach,  l'assion  selon  saint  Jean.  —  Arioso  : 


FLAUTO    TRAVERSO   I. 


FLAUTO    TRAVERSO  II. 


OBOE    DA    CACCIA   1. 


OBOE    DA   CACCIA  II. 


VIOLINO    I. 


VIOLINO    II. 


VIOLA 


TENORE 


ORGANO    e    CONTINUO 
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die  Erde  beht 


die  Gr'àber 


.Nous  pouniunsmullipUei  les  exemples  deces  coin-  |  nore,  sa  personnalité  en  un  mol  s'alliinie  ne-leiiicnt 


lunaisons.  Bach  utilise  ainsi  Ions  les  instruments  dont 
il  dispose,  et  le  caractère  même  de  chaque  agent  so- 


J.^Voici  maintenant  la  composition  des  deux  orches- 
tres de  la  Passion  selon  saint  Mathieu  : 
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lÎM  H.  /.(!  Viisxinn  ^l'iov  siiiiil  Mathieu 

Coro  I.II. 


Flaulo 
Ik'aversoI.II. 


Oboe  I. 


Oboel 


Viokno  I. 


Violino  II. 


Viola 
Soprano 

Alto 

lenore 

Basso^ 

Organe  e 
Continue 

Flauto 
Iraverso  LII. 

©boc  l.    I 

Oboe  II.   { 

VioliiK)  i.  t 

ViohnoII.f 

Viola 
Soprano 

Alto 
Tenore 
Basse 


Organo  e 
Continue 
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Premier  orchestre. 

Klùte  lruversli''i-c  proriiuTC. 

Kiùle  traver-tiiTe  deuxième, 

llaulbois  premier. 

Hautbois  douxiéme. 

Violons  preiniiM's. 

Violons  deuxièmes. 

Premier  chieur  (soprano,  allô, 

ténors.  Lasse. 
fiambes. 
Orgaiw  et  coiUiiiuo. 


Deuxième  orchestre. 

FI  lit  c  travorsièrc  priMnière. 
KliUe  Iraversière  deuxième. 
Hautbois  premier. 
Haulb  lis  deuxicmo. 
Violons  premiers. 
Violons  deuxièmes. 
Deuxième  chœur  (soprano,  allo 

ténors,  basse). 
Gambes. 
ûrgano  et  continua. 


Celte  disposition  spéciale  permet  à  Bach  de  traiter 
cliacun  des  chœurs  avec  son  orclieslre  parliciilier. 
Les  clueurs  el  les  orcheslres  dialogueul.  Ils  ont  par- 
fois dans  l'ensemble  une  tàclie  pai  ticulièie.  Parfois 
aussi,  dans  la  symphonie, les  deux  orcliestres s'unis- 
sent. Ue  ce  S3'stt'me,  lî.^cu  a  tiré  les  plus  heureuses 
combinaisons.  L'ensemble  en  lui-même  ne  peut  oITrir 
nue  coloration  orcliestrale  très  vive,  mais  la  variété 
naît  des  combinaisons  et  des  alternances  chorales 
el  instrumentales,  ou  de  l'appui  et  de  la  large  touche 
momentanée  d'un  orchestre  sur  l'autre.  Les  instru- 
ments à  timbres  spéciaux,  comme  les  hautbois  d'a- 
mour el  de  chasse,  les  gambes  n'apparaissent  que 
dans  les  accompagnements  de  soli,  etiaremenl  dans 
les  ensembles. 

Les  chœurs  (chorals)  à  découvert  sont  soutenus  à 
l'unisson  de  chaque  partie  par  les  llùles,  liauibois  et 
premiers  violons  pour  les  soprani,  seconds  violons 
pour  les  alli,  violes  pour  les  ténors,  oigne  et  contiauo 
pour  les  basses. 

iNous  retrouvons,  dans  cette  œuvre,  pour  l'accom- 
pagnement des  suli  chantés,  la  même  recherche  et  la 
même  variété  dans  le  choix  des  instruments.  Deux 
flûtes  et  continuo.  Deux  hautbois  d'amour.  L'n  qua- 
tuor de  bois  :  deux  llùles  et  deux  hautbois  de  chasse 
dialoguant  avec  le  chœur.  Hautbois  solo  dialoguant 
avec  la  voix,  l'orchestre  et  les  chœurs.  Deux  iiautbois 
scandant  avec  les  accords  de  l'orgue  un  récitatif  de 
ténor. 

Premier  violon  concertant  avec  le  quatuor.  Deux 
llùtes,  les  violes  de  gambe  et  l'orgue.  Deux  hautbois 
de  chasse,  le  violoncelle  pizzicato. 

Un  procédé  une  fois  établi  pour  un  récitatif,  le 
même  procédé  sera  appliqué  immédiatement  dans 
l'air  qui  suit. 

Bach  semble  se  servir  de  ces  effets  instrumentaux 
comme  d'un  clavier  d'orgue  dont  il  ne  change  les 
registres  qu'avec  un  nouveau  morceau.  La  formule 
d'accompagnement  est  toujours  une  broderie  en 
contrepoint  ou  canonique  sur  le  chant,  l'orgue  se 
réseivant  exclusivement  la  partie  harmonique.  L'ins- 
trumentation, dans  le  courant  d'un  moiceau,  ne  se 
modilie  point,  et  la  variété  ne  vient  que  de  la  diffé- 
rence des  moyens  employés  dans  les  divers  mor- 
ceaux d'une  même  œuvre. 

Nous  donnons  encore  deux  exemples  de  l'orches- 
Iration  de  B.^ch. 

L'un  d'eux,  emprunté  à  la  FerialNalivitatis  Chrisli, 
est  un  ensemble  où  entrent  en  jeu  les  trois  trom- 
pettes, les  timbales,  les  flûtes,  les  hautbois  el  le 
quatuor  (p.  2257). 

L'autre  exemple,  tiré  de  laFe)'ia//iYa<iiv(a((sC/()'is<i, 
olTre,  avec  la  légère  el  délicate  sinf'oiiia  du  début,  un 
modèle  de  dialogue  de  timbres  entre  la  première 
flûte  et  les  piemiers  violons,  la  deuxième  llùteetles 
seconds  violons  avec  la  famille  des  hautbois  d'amour 
el  de  chasse   p.  2260). 

Ln  résumé,  H.^e.ndel,  homme  de  théâtre,  avail  plus 


que  Kacu  l'occasion  de  tiailer  et  de  concevoir  l'or- 
cheslie  iléi-oratif.  Il  en  a  donné  quelques  impressions 
(dans  ./îi/e.s  César  notamment).  Mais  l'orchestre  pro- 
prement dit,  le  jeu  des  timbres,  le  pittoresque  nais- 
sant de  la  fusion  d'iuslrumenls  divers,  l'orchestre 
traité  en  instrument  polyphone  n'esl  pas  encore  né. 
L'instrumenlalion  de  ces  deux  grands  hommes  est 
monotone,  lourde,  monochrome,  elle  est  à  parti 
pris,  à  compartiments,  à  tiroirs,  à  registres,  comme 
l'orgue.  Et  elle  ne  pouvait  être  autrement.  Nous 
ci'oyons  l'avoir  assez  montré. 

Gluck  va  éclairer  la  lanterne  splendidement.  C'est 
avec  lui  que  naîtra  le  coloris  musical,  cependant  que, 
dans  le  domaine  de  la  musique  pure,  Haydn,  en 
créant  la  symphonie,  découvrira  la  vraie  forme  de 
la  polyphonie  instrumentale  autonome,  organisme 
nouveau,  jeune  et  souple  dont  nous  ne  connaissons 
pas  encore  probablement  les  avatars  suprêmes. 


L'ORCHESTRE   DE   GLUCK 

Un  jour,  l'éditeur  Corancez  demandait  à  Gluck  à 
quoi  tient  au  théâtre  l'elTet  foudroyant  de  la  colère 
d'Achille,  dans  Iphigénie  en  Aiilide.  «  Il  faut  avant 
tout,  lui  répondit  le  compositeur,  que  vous  sachiez 
que  la  musique  est  un  art  très  borné,  et  qui  l'est 
surlout  dans  la  partie  que  l'on  appelle  mélodie.  On 
chercherait  en  vain,  dans  la  combinaison  des  notes 
qui  composent  le  chant,  un  caractère  propre  à  cer- 
taines passions;  il  n'en  existe  point.  Le  compositeur 
a  la  ressource  de  l'harmonie,  mais  souvent  elle- 
même  est  insuflisanle.  Dans  le  morceau  dont  vous 
me  parlez,  toute  ma  magie  consiste  dans  la  nature 
du  chant  qui  précède  et  dans  le  choix  des  instru- 
ment^ qui  l'accompagnent.  Vous  n'entendez  depuis 
longtemps  que  les  tendres  regrets  d'iphigénie  et  ses 
adieux  à  Achille;  les  flûtes  el  le  son  lugubre  des  cors 
y  jouent  le  plus  grand  rôle.  Ce  n'est  pas  merveille  si 
vos  or-eilles  ainsi  reposées,  frappées  subitement  du 
son  aigu  de  tous  les  instruments  militaires  réunis, 
vous  causent  un  mouvement  extraordinaire,  mouve- 
ment qu'il  était,  à  la  vérité,  de  mon  devoir  de  vous 
faire  éprouver,  niais  qui  n'en  lire  pas  inoins  sa  force 
principale  d'un  effet  purement  pliysique.  » 

L'exagération  même  de  cette  réponse  montre  quel 
riMe  primordial  Gllck  attr'ibuail  à  l'orchestre  dans 
la  musique  de  théâtre.  El,  puisqu'il  attachait  un  tel 
prix  à  la  valeur  expressive  des  timbres,  il  suftit  de 
relire  l'épitre  dcdicaloiie  d'Alcste  pour  comprendre 
à  quel  point  dut  le  lianter  constamnieiit  le  souci  d'une 
instrumentation  dramatique.  «  Je  songeai,  écrit- il 
dans  cette  préface  célèbre,  je  songeai  à  réduire  la 
musique  à  sa  véritable  fonciion  qui  est  de  seconder  la 
poésie  dans  l'expression  des  sentiments  eUles  situa- 
tions de  la  Table,  sans  interr'oinpr'e  l'action,  ou  la  re- 
froidir par  des  ornements  inutiles  et  superllus,  et  je 
crus  que  la  musique  devait  être  à  la  poésie  comme, 
dans  un  dessin  correct  et  bien  disposé,  la  vivacité 
des  couleurs  et  le  contraste  bien  ménagé  des  lumières 
et  des  oiubres  qui  servent  à  animer  les  ligures  sans 
en  allérer  les  contours.  » 

Voici  quelque  chose  de  tout  à  failnouveatr  et  dont 
nous  n'avons  lencontré  jusqu'ici  aucun  exemple,  — 
sinon  peut-èlre  chez  iMonteveudi,  —  la  participation 
de  l'orchestre  à  raclion  dramatique,  le  renforcement 
des  situations  pathétiques  parle  coloris  instrumental. 
Encore  le  pressentiment  qu'eut  MoMEVEiibr  de  la 
puissance  expressive  du  timbre  se  trouvait-il  entravé 
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<laiis  ses  applications  par  les  lial)itudes  liarmoiiiques 
du  xvi=  siècle.  11  fallait  cent  cinquante  années  de 
recher'ches et  d'audaces  individualistes  ponr  iibéierla 
science  de  la  comiiosition  des  enti-avesde  lapol\plio- 
nie  scolastique,  et  pour  permettre  eiilln  de  tisser  sur 
les  parties  de  chaut  une  trame  légtTe  et  souple  où 
intervinssent  librement  et  par  touches  indépendanles 
les  mille  nuances  d'une  instrumentation  constam- 
ment variée. 

Ce  que  le  maître  du  vieil  Orfco  n'avait  pu  qu'es- 
quisser avec  l'illumination  du  génie,  le  maître  du 
nouvel  Orphée  le  réalisa  le  premier,  en  pleine  con- 
science volontaire.  Son  éducation  italienne  et  ses 
affinités  françaises  le  dégagèrent  de  la  polyphonie 
orchestrale  où  s'attardaient  systématiquement  les 
grands  Germains,  Haeivdel  et  Bach.  On  raconte  que, 
pendant  un  voyage  de  (jllxk  à  Londres,  en  1746,  on 
le  présenta  à  Haendel  qui  habitait  celte  ville,  et  le 
vieux  maître  d'outri'-Manche  aurait  dit,  en  parlant 
de  son  jeune  confrère:  "  Gluck  entend  le  contre- 
point comme  mon  cuisinier!  »  Au  point  de  vue  mu- 
sical pur,  c'était  peut-être  une  infériorité.  Au  point 
de  vue  orchestral,  cette  ignorance  constituait  un 
avantage  que  le  compositeur  du  Messie  ne  pouvait 
deviner,  mais  qui,  seize  ans  plus  lard,  devait  être 
pour  l'auteur  d'Orf'eo  ed  Eurydice  la  source  d'incom- 
parables trouvailles  poétiques  et  descriptives. 

C'est  seulement  à  l'âge  de  quarante-huit   ans,  en 

1762,  que  Gluck  écrivit  sou   premier  chef-d'ceuvre, 

Orphée,  dont  les  deux  premiers  actes  apparaissent, 

dans  l'histoire  de  l'an,  comme  un  phénomène   en- 

ièremenl  nouveau  :  l'intime  union  du  cadre  et  des 


passions  diamaliques,  la  première  créalion d'une  vé- 
rilable  atmosphère  orchestrale  où  les  personnages 
tragiques  baignent  avec  leurs  doul-urs  et  leursjoies. 
Mais  si  Gluck  atteignil,  pour  la  première  fois,  dans 
Orphée,  ce  résultat  génial  de  la  vérité  topique,  grâce 
à  un  allranchissement  soudain  et  complet  de  la  mode 
italienne,  il  ne  faudrait  pas   croire   qu'il  n'eût  pas 
éprouve  auparavant   de    préoccupations  instrumen- 
tales. "  La   preuve  de   la  prépondérance  que  Gluck 
assignait  instinctivement  à   l'orchestre,  lit-on   dans 
la  préface  d'Orphée  de  l'édition  Pelletan,  nous  est 
founne  par  le  simple  examen  de  plusieurs  morceaux 
composés  à  cette  époque  de  sa  vie.  Car  nous  verrons 
que  tous  les  éléments  constitutifs  de  l'air  d'entrée 
d'Orphée  aux  Champs-Klysées,  avec  son  dessin  obs- 
tiné dns  violons  eri   triolets  et  le   solo  de  hautbois 
concertant  sur  la  lente  déclamation,  se  trouvent  déjà 
dans  un  air  A'Aniigone,  opéia  leprésenté  à  liome  en 
1754.  Urp/it'e  constitue  donc,  dans  l'évolution  du  gé- 
nie de  Gluck,  une  œuvre  de  ti  ansition,  mais  en  même 
temps  une  œuvre  définitive,  rar  elle  participe  à  la 
fois  des  qualités  de  l'une  et  de  l'autre  période  à  cha- 
cune desquelles  elle  se  rattache  par  des  liens  mul- 
tiples. '1 

Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  dans  les  cinq  merveilleux 
opéras  éclos  durant  la  deuxième  moitié  de  sa  longue 
carrière  que  nous  verrons  éclati-r  à  chaque  pas  le 
génie  instrumental  de  Gluck.  Autrefois,  il  était  fort 
diflicile  de  l'étudier  sûrement,  jusqu'au  jour  où 
M"'  Pelletan,  avec  une  patience  et  une  ardeur  ad- 
mirables, réalisa  l'édition  délinitive  qui  permet 
aujourd'hui  d'analyser  aisément  ces  belles  partitions, 
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et  qui  sert  |jartoiil  diisoriiiais  à  leur  exécution.  Non 
seulement,  les  éditeurs  anciens  ne  s'attacliaient  pas 
à  graver  soif,'neusemeiit  les  partilions  d'orchestre, 
mais,  pour  tinicK,  la  làclic  était  particulièrement 
ingrate,  ce  maiti'e  bouillant  et  hroiiil Ion  ayant  toujours 
livré  aux  copistes  des  manuscrits  d  une  incroyable 
confusion  et  d'une  insullisance  d'indications  désespé- 
rante. On  connaît  là-dessus  les  doléances  de  Berlioz, 
qui,  dans  .1  Irarers  chanis,  a  crié  d'ailleurs  avec  tant 
d'enthousiasme  son  admiration  pour  l'auteur  d'Al- 
cesle  : 

«  Les  partilions  de  Gluck  furejit  toutes  écrites  avec 
un  incroyable  laisser  aller.  Quand  on  en  vint  ensuite 
à  les  graver,  le  graveur  ajouta  ses  fautes  à  celles  du 
manuscrit,  et  il  ne  parai!  pas  que  l'auteur  ait  daigné 
s'occuper  alors  de  la  correction  des  épreuves.  Tantôt 
les  premiers  violons  sont  écrits  sur  la  ligne  des  se- 
conds, tantôt  les  altos,  devant  èlre  à  l'unisson  des 
basses,  se  trouveni,  par  suite  d'un  «  col  basso  »  né- 
gligemment jelé,  écrits  à  la  double  octave  haute  de 
celles-ci,  et  font,  en  conséquence,  entendre  parfois 
les  notes  de  la  basse  au-dessus  de  celles  de  la  mé- 
lodie; l'auteur  ici  oublie  d'indiquer  le  ton  des  cors, 
ailleurs  il  a  négligé  d'indiquer  l'instrument  à  vent 
qui  doit  exécuter  une  partie  saillante;  esl-ce  une 
flûte,  un  hautbois,  une  clarinette?  On  ne  sait.  Quel- 
quefois, il  écrit  sur  la  ligne  des  contrebasses  quel- 
ques notes  importantes  pour  les  bassons,  puis  il  ne 
s'occupe  plus  d'eux,  et  l'on  ne  peut  savoir  ce  qu'ils 
deviennent  ensuite... 

«  ...  Je  n'en  Unirais  pas  de  décrire  un  tel  désordre. 
Il  y  a  même,  dans  la  grande  paitiliou  française  (d'.U- 
cesle),  par  suite  d'une  faute  de  copie,  une  cacopho- 
nie d'instruments  de  cuivre  digne  de  certaines  parti- 
tions modernes. 

«  Gluck  dit,  dans  une  de  ses  lettres  :  «  Ma  présence 
aux  répétitions  de  mes  ouvrages  est  aussi  indispen- 
sable que  le  soleil  à  la  création.  »  Je  le  crois  bien, 
mais  elle  l'eùl  été  un  peu  moins  s'il  se  fût  donné  la 
peine  d'écrire  avec  plus  d'atlention,  et  s'il  n'eût  pas 
laissé  aux  exécutants  tant  d'intentions  à  deviner  et 
tant  d'erreurs  à  rectifier.  » 

Aujourd'hui,  tous  les  points  obscurs  de  l'orches- 
tration de  Gluck,  sont  à  peu  près  dissipés,  et  nous 
pouvons  nous  rendre  un  compte  très  exact  de  sa 
technique.  Examinons  donc  tour  à  tour  les  agents 
sonores  utilisés  par  lui,  les  recettes  qu'il  employa  le 
plus  souvent  et  les  senliments  qu'il  parvint  à  expri- 
mer au  moyeu  de  son  instrumentaliou  si  neuve. 

Si  l'on  com.pare  une  partition  de  Gluck  à  celle  de 
l'un  de  ses  prédécesseurs  :  Lulli,  Hameau  ou  Haendel, 
le  premier  point  qui  frappe  l'observateur,  même  le 
moins  attentif,  c'est  la  suppression  de  la  basse  con- 
linue  cliez  l'auteur  d'AIccste.  Enlin  ce  «  ronronne- 
ment »  ininlerrompu,  qui  alourdit  et  rend  si  mono- 
tones les  partitions  antérieures  et  dont  nous  avons 
constaté  tant  de  fois  l'obstination  malencontreuse 
pendant  plus  de  cent  cinquante  années,  disparaît 
dérinitivemeut  de  la  musique  théâtrale.  Ce  n'est  pas 
seulement  un  allégement,  c'est  la  liberté  conquise  : 
liberté  de  la  déclamation,  liberté  de  l'harmonie, 
liberté  des  timbres  eux-mêmes  enlin  désembrumés 
de  cet  estompage  incessant. 

Avec  la  basse  continue,  ne  disparaissent  pas  seu- 
lement les  întruments  comme  le  cliitarrone,  destinés 
uniquement  à  soutenir  sur  leur  courbe  fatidique  tout 
l'édilice  sonore,  mais  encore  les  luths  et  les  clavecins, 
qui  plaquaient  sous  tous  les  dessins  instrumentaux 
a  réalisation  du  cojiimMo, enveloppant  les  mélodie* 


de  leurs  accords  implacables.  Ainsi  s'éclipsèrent, 
par  la  volonté  d'un  grand  artiste,  moins  préoccupé 
d'arcliitectuie  musicale  que  de  vérité  dramatique,  les 
vieux  serviteurs  de  la  tonalité  devenus  à  la  longue 
les  tyrans  de  l'orchestre. 

A  côlé  de  la  suppression  de  ces  quelques  instru- 
ments, une  adjonclion  capitale  apparaît, avec  Gluck, 
dans  l'opéra  français  :  l'emploi  des  trombones.  Nous 
avons  vu  le  rôle  très  important  que  ce  gioupe  n'avait 
cessé  de  remplir  depuis  le  moyen  âge  dans  la  lourde 
musique  allemande.  Mais  à  Paris,  comme  le  dit  la 
préface  de  l'édition  Pelletax,  u  selon  toute  probabi- 
lité, les  trombones  furent  introduits  à  l'Opéra  à  l'oc- 
casion A'Alceste.  Ce  n'est  qu'à  partir  de  1776  qu'on 
vit  CCS  instruments  compris  dans  les  états  d'orchestre 
de  ce  théâtre.  S'ils  y  avaient  existé  auparavant,  il 
est  foit  à  présumer  que  Gluck  ne  s'en  serait  pas 
privé  en  écrivant  Ipkigénie  en  Aididi'.  A  plus  forte 
raison,  ne  les  aurait-il  pas  supprimés  lorsqu'il  refit 
pour  la  scène  française  l'Orfeo.  où  ils  sont  d'un  si 
puissant  elTet.  La  suppression  des  trombones  dans 
Alcesle  était  impossible.  Bien  qu'ils  soient  employés 
avec  beaucoup  plus  de  réserve  dans  la  partition  fran- 
çaise que  dans  la  partition  italienne,  leur  rôle  y  est 
absolument  indispensable.  En  obtenant  l'introduction 
de  ces  instruments  dans  l'orchestre,  Gluck  rendait 
un  véritable  service  à  la  musique  française.  Aussi, 
vit-on  bientôt  les  contemporains,  PhiLidor,  Floquet 
et  autres,  enrichir  leurs  partitions  de  cette  acquisi- 
tion nouvelle,  ji 

L'introduction  des  trombones  dans  la  musique  de 
théâtre  mérite  qu'on  y  insiste,  parce  que  l'apport  de 
cette  sonorité  si  riche,  si   spéciale  et  dont  Gluck  a 
fait  une  adaptation  surprenante,  donne  à  ses  œuvres 
Alceste,  Iphujénie  en  Tauride,  VOrfeo  italien,  Alceste 
surtout,  un   coloris  puissamment   dramatique.    Les 
ressources  de  cet  instrument,  mises  à  la  disposition 
des   prédécesseurs  de   Gluck,  nous    auraient   fourni 
peut-être   des  exemples   de  coloris  tout    dillérents; 
mais   nul    mieux  que   l'auteur  d' Airelle  ne  pouvait, 
semble-t-il,  employer  ce  timbre  avec  autant  de  va- 
riété, de  giandeur  et  de  dramatique  à-propos.  Et  l'on 
peut  dire  que  la  puissance  de  sa  sonorité  prédesti- 
nait en  quelque  sorte  le  trombone  à  magnilier,  pour 
ses  débuts  en    France,  les  tragiques   inspirations  du 
chevalier. 

L'utilisation  des  bassons  est,  en  revanche,  moins 
remarquable  chez  lui.  «  Le  plus  souvent,  leur  partie 
se  confond  avec  celle  des  basses,  dit  l'édition  Pelle- 
tan,  et  si,  par  instants,  elle  s'en  sépare,  c'est  toujours 
sur  la  même  partie  qu'elle  est  indiquée.  Dans  la  partie 
séparée  originale,  on  a  éciit  presque  toute  la  partie 
des  basses.  Le  chef  d'orchestre  a  désigne  ensuite  les 
morceaux  ou  les  passages  dans  lesquels  les  bassons 
devaient  se  taire.  Il  doit  donc  être  permis  de  ré- 
soudre dans  ce  sens  la  question,  tant  de  fois  soule- 
vée, des  bassons...  »  Parfois,  cependant,  Gluck  a  uti- 
lisé aussi  leur  timbre  avec  beaucoup  d'à-propos. 
Pour  n'en  citer  qu'un  exemple,  dans  l'air  d'Adméte  : 
«  Alcesle,  au  nom  des  Dieux!  »  le  basson, dialoguant 
avec  la  flûte  et  le  premier  violon,  prend  un  carac- 
tère douloureusement  expressif  qu'il  n'avait  pas 
connu  jusque-là. 

La  suppression  de  la  basse  continue  aurait  dû  con- 
traindre Gluck  à  confier  aux  basses  de  son  orchestre 
un  rôle  nettement  dilférent  de  celui  que  lui  attri- 
buaient ses  prédécesseurs.  Mais  aucun  auteur  ne  peut 
trouver  du  jour  au  lendemain,  même  avec  la  com- 
plicité du  génie,  des  formes  profondément  nouvelles, 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    2263 


et  les  cordes  yraves  du  chantre  d'Orphée  conservè- 
rent un  peu  de  cette  lourdeur  dont  les  violes  de 
gambe  et  les  basses  avaient  cotitracté  l'haliitude 
avec  le  conlinuo.  Il  en  résulte  une  monotonie  dont 
Berlioz,  dans  A  travers  chants,  a  trop  bien  étudié  la 
canse  principale  pour  que  nous  ne  puissions  mieux 
faire  que  de  le  citer  inléyralement.  Si,  dans  les  opé- 
ras de  Gluck,  écrit-il,  les  basses  trop  simples  «ne  sont 
presque  jamais  dessinées  d'une  façon  inléressanle,  et 
se  bornent  à  soulenir  l'harmonie  en  frappant  d'une 
façon  monotone  les  temps  de  la  mesure,  ou  en  suivant 
note  contre  note  le  rythme  de  la  mélodie,  aujour- 
d'hui, les  coniposileurs  habiles  ne  dédaignent  plus 
aucune  partie  de  l'orchestre,  s'attachent  à  répandre 
sur  toutes  l'intérêt  et  à  varier  les  formes  rythmiques 
autant  que  possible.  L'orchestre  de  Gluck  en  fjénéral 
a  peu  d'éclat,  si  on  le  compare,  non  pas  aux  masses 
grossièrement  bruyantes,  mais  aux  orchestres  bien 
écrits  des  vrais  maîtres  de  notre  siècle.  Cela  tient  à 
l'emploi  constant  des  instruments  à  timbre  aigu 
dans  le  médium,  défaut  rendu  plus  sensilile  par  la 
rudesse  des  liasses,  écrites  fréquemment,  au  con- 
traire, dans  le  haut,  et  dominant  alors  outre  mesure 
le  reste  de  la  basse  harmonique.  On  trouverail  aisé- 
ment la  raison  de  ce  système,  qui  ne  fut  pas,  du 
reste,  exclusivement  le  partage  de  Gluck,  dans  la  fai- 
blesse des  exc'cutanls  de  ce  temps-là;  faiblesse  telle 
que  Vut  au-dessus  des  portées  faisait  trembler  les 
violons,  le  la  aigu,  les  llùtes,et  le  ré  les  haulliois. 
D'un  autre  côté,  les  violoncelles  paraissant  (comme 
aujourd'hui  encore  en  Italie)  un  instrument  de  luxe 
dont  on  tâchait  de  se  passer  dans  les  théâtres,  les 
contrebasses  demeuraient  chargées  presque  seules 
de  la  partie  grave;  de  sorte  que,  si  le  compositeur 
avait  besoin  de  serrer  son  harmonie,  il  devait  néces- 
sairement, vu  l'impossibilité  de  faire  entendre  assez 
les  violoncelles  et  l'exlrênie  gravité  du  son  des  contre" 
basses,  écriie  cette  partie  très  haut,  afin  de  la  rap- 
procher de  celle  des  violons. 

«  Depuis  lors,  on  a  senti  en  France  et  en  Allemagne 
l'absui'dité  de  cet  usage,  les  violoncelles  ontété  intro- 
duits dans  l'orchestre  en  nombre  supérieur  à  celui 
des  contrebasses,  d'où  il  est  résulté  que  les  basses 
de  Gluck,  dans  plusieurs  endroits  de  ses  ouvi'ages,  se 
trouvent  aujourtl'bni  placées  dans  des  circonstances 
essentiellement  différentes  de  celles  qui  existaient 
de  son  temps,  et  qu'il  ne  faut  pas  lui  reprocher  l'exu- 
bérance qu'elles  ont  acquise  malgré  lui  aux  dépens 
du  reste  de  l'orchestre.  » 

Mais  si  les  basses  continuent  à  conserver  une  cer 
taine  lourdeur  dans  les  œuvres  du  maître  franco- 
allemand,  et  si  les  Piccinistes,  d'Alembert  tout  lepi'e- 
mier,  lui  reprochèrent  à  maintes  reprises  son  fracas, 
ce  n'était  là,  il  faut  bien  l'avouer,  qu'un  fracas  tout 
relatif,  et  si  Gluck,  en  ell'et,  rechercha  des  vigueurs 
et  atteignit  à  une  intensité  sonore  ignorée  jusqu'à 
lui,  il  le  fit  du  moins  sans  aucune  brutalité.  C'est 
ainsi  qu'il  usa  le  premier  en  Prance  des  instruments 
à  percussion  autres  que  les  timbales,  mais  avec  une 
discrétion  extrême.  Lisons  encore  Berlioz  là-dessus  : 
«  Ce  fut,  ou  je  me  trompe  fort,  dans  ['Iphigénie  en 
Aulide  de  Gluck  que  la  grosse  caisse  se  fit  entendre 
pour  la  première  fois  à  l'Opéra  de  Paris,  mais  seule, 
sans  cymbales  ni  aucun  autre  instrument  à  percus- 
sion. Elle  figure  dans  le  dernier  chœur  des  Grecs, 
dont  les  premières  paroles  sont  :  n  Partons,  volons  à 
la  victoire!  n  Ce  chœur  est  en  mouvement  de  marche 
et  à  reprises.  Il  servait  au  défilé  de  l'armée  thessa- 
lienne.  La  grosse  caisse  y  frappe  le  temps  fort  de 


chaque  mesure,  comme  dans  les  marches  vulgaires. 
Ce  chœur  ayant  disparu  lorsque  le  dénouement  de 
l'opéra  fut  changé,  la  grosse  caisse  ne  fut  plus  enten- 
due jusqu'au  commencement  du  siècle  suivant. 

«  Gluck  introduisit  aussi  les  cymbales  let  l'on  sait 
avec  quel  admirable  effet)  dans  le  chœur  des  Scythes 
à'Iphiijénic  en  Taurnle,  les  cymbales  seules,  sans 
grosse  caisse,  que  les  routiniers  de  tous  les  pays 
croient  inséparables.  Dans  un  ballet  du  même  opéra, 
il  employa  avec  le  plus  rare  bonheur  le  Irianyte  seul. 
Et  ce  fut  tout.  i> 

Si  nous  passons  aux  instruments  de  l'harmonie, 
nous  verrons  que  Gluck  les  a  très  inégalement  em- 
ployés. Il  a  fort  bien  utilisé  la  llùte  chaque  fois  qu'il 
se  préoccupait  uniquement  de  son  timbre;  à  maintes 
reprises, il  fit  de  cette  sonorité  fiole,  délicate  et  pure 
un  emploi  merveilleusement  poétique.  C'est  ainsi, 
par  exemple,  qu'il  s'en  servit  génialement  dans  la 
marche  religieuse  d'Alcesle.  «  Ecoutez,  nous  dit  tou- 
jours Reulio/.,  ce  morceau  instrumental,...  entendez 
cette  mélodie  douce,  voilée,  calme,  résignée,  cette 
pure  harmonie,  ce  rythme  à  peine  sensible  des  bas- 
ses dont  les  mouvements  onduleuxse  dérobent  sous 
l'orchestre,  comme  les  pieds  des  prétresses  sous 
leurs  blanches  tuniques  ;  prêtez  l'oreille  à  la  voix  inso- 
lite de  ces  fliV.es  dans  le  grave,  à  ces  enlacements  des 
deux  parties  de  violon  dialoguant  avec  le  chanl,  et 
dites  s'il  y  a  en  musique  quelque  chose  de  plus  beau, 
dans  le  sens  antique  du  mot,  que  cette  marche  reli- 
gieuse. L'instrumentation  en  estsimple,  mais  exquise; 
il  n'y  a  que  les  instruments  à  cordes  et  deux  instru- 
ments à  vent.  Et  là,  comme  eu  maint  autre  passage 
de  ses  œuvres,  se  décèle  l'instinct  de  l'auteur;  il  a 
trouvé  précisément  les  timbres  qu'il  fallait.  Mettez 
deux  hautbois  à  la  place  des  fliltes,  et  vous  gâterez 

tout.  )' 

Il  emploie  moins  heureusement  ces  mêmes  instru- 
ments dans  beaucoup  de  tutti,  lorsqu'il  ne  songe 
point  spécialement  à  leurs  qualités  expressives,  quand, 
selon  notre  définition,  il  se  préoccupe  moins  de  l'ins- 
trumentation proprement  dite  que  de  l'orcliestralion. 
Il  lui  ariive  alors  de  sacrifier  ses  tîntes,  par  exemple 
dans  l'air  d'Alceste  :  «  Ah!  malgré  moi,  mon  faible 
cœur  partage...  »,  où  elles  succombent  complètement 
sous  la  lourdeur  des  seconds  violons. 

Il  en  use  exactement  de  même  avec  ses  cors,  les 
utilisant  en  perfection  comme  timbre,  les  écrivant 
mal  dans  les  ensembles,  par  exemple  dans  le  pre- 
mier cbuiur  avec  danse  du  deuxième  acte  d'Alcesle, 
ou  dans  le  milieu  du  premier  chœur  du  peuple  thes- 
salien. 

Enfin,  Gluck  ne  parait  point  avoir  nettement  saisi 
les  ressources  expressives  de  la  clarinette,  si  variée 
dans  ses  différents  registres,  ironique  et  mordante 
dans  l'aigu,  pleine  et  lumineuse  dans  le  médium, 
étrangement  dramatique  dans  le  grave,  et  dont  le 
romantisme  de  Weuer  fera  plus  tard  un  si  judicieux 
emploi. 

Gluck  s'est  aussi  servi  des  cors  anglais  en  plusieurs 
passages  de  VAlceste  italienne;  seulement,  comme 
ils  n'étaient  pas  employés  à  Paris,  il  les  remplaça 
partout  très  habilement,  dans  l'A/cesie  française,  par 
des  clarinettes. 

Mais  l'instrument  qu'il  utilisa  peut-être  avec  le 
plus  d'habileté,  c'est  le  hautbois,  dont  il  a  fixé  défi- 
nitivement le  caractère  pathétique  et  douloureux, 
et  qu'il  fait  toujours  intervenir  avec  un  admirable 
sentiment  de  son  caractère,  de  son  intensité  propre 
et  de  sa  puissance  mélancoliquement  perçante. 


22i;'< 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Coniiiicnt  (;LiiCK,élaiildiiimé  ces  ressources  orclies 
Irales  et  ces  agents  sonores,  les  mil  techniqiiemenl 
en  œuvre,  c'est  ce  qu'il  nous  est  impossible  de  dire 
ici,  car  il  faudrait,  sortant  de  notre  programme, 
étudier  sa  composition  tout  entière.  Il  a  cependant 
introduit  dans  la  musicine  certaines  recettes  plus 
particulièrement  instrumentales  qu'il  est  essentiel 
lie  mentionner. 

C'est  ainsi  qu'il  a  fait  des  diverses  sortes  de  notes 
répétées  un  emploi  particulièrement  remarquable. 
.\ous  avons  vu  Rameau  mesurer  exactement  dans  le 
tonnerre  A'IUppobjte  et  Aricic  les  notes  battues  qu'il 
conlie  à  ses  instruments  à  cordes  et  les  tigurer  soi" 
gneuseraenl  à  raison  de  seize  par  mesure.  Gluck,  au 
contraire,  va  introduire  dans  son  orchestre  (rois 
sortes  de  tremblenii'nts  dilféreiits  les  uns  des  autres, 
mais  où  le  morcellement  rythmique  est  abandonné 
au  sentiment  des  exécutants. 

Berlioz  les  a  très  nettement  déciits  dans  son  étude 
sur  Alceste  :  «  Le  récitatif  «  Arbitres  du  sort  des  hu- 
mains i>  dans  lequel  Alceste,  agenouillée  aux  pieds 
de  la  statue  d'Apollon,  prononce  son  terrible  vœu, 
olîre  cela  de  particulier,  dans  son  instrumentation, 
que  la  voix  y  est  presque  constanimerit  suivie  à  l'u- 
nisson et  à  l'octave  par  six  instruments  à  vent,  deux 
hautbois,  deux  clarinettes  etdeuxcors,  sur  le  trémolo 
de  tous  les  instruments  à  cordes.  Ce  mot  trémolo 
(tremblé)  n'indique  pas  dans  les  partitions  de  Gluck 
ce  frémissement  d'orchestre  qu'il  a  employé  ailleurs 
fort  souvent  et  qu'on  nomme  trémolo,  dan^  lequel 
la  même  note  est  répétée  aussi  rapidement  que  pos- 
sible par  une  multilirde  de  petits  coups  d'archet.  Il 
ne  s'agit  ici  que  de  ce  tremblement  du  doigt  de  la 
main  gauche  appuvé  sur  la  corde,  et  qui  donne  au 
son  une  sorte  d'ondulation;  Gluck  l'indique  par  ce 
signe,  placé  sur  les  notes  tenues  :  v./%/\.^v^/vy>  et  quel- 
quefoisaussi  par  le  mot  ap/)0;/wto  (appuyé),  lly  a  en- 
core une  autre  espèce  de  tremblement,  qu'il  emploie 
dans  les  récitatifs,  dont  l'etfet  est  fort  dramatique  ; 
il  le  désigne  par  des  points  placés  au-dessus  d'une 

grosse  note  et  couverts  par  une  courbe  ains  ;••••• 
Cela  signifie  que  les  archets  doivent  répéter  sans  ra- 
pidité le  même  son  d'une  façon  irrégulière,  les  uns 
faisant  quatre  notes  par  mesure,  d'autres  huit,  d'au- 
tres cinq,  ou  sept,  ou  six,  produisant  ainsi  une  mul- 
titude de  rythmes  divers  qui,  par-  leur  incohérence  , 
troublent profondéiuent  toutTorchestre  etrépandent 
sur  les  accompagnements  ce  vague  ému  qui  convi  ent 
à  tant  de  situations.  >. 

En  dehors  de  ces  tremblements  ad  libitum,  Gluck 
s'est  aussi  beaucoup  servi  des  tremblements  mesu- 
rés. L'un  deux  appartient  au  fameux  monologue  d'O- 
resle  :  «  Le  calme  entre  dans  mon  cœur,  »  tout  le 
long  duquel  les  altos,  répétant  la  même  note  huit 
fois  d.Tiis  chaque  mesure,  démentent  par  leur  agita- 
tion les  paroles  du  chanteur.  Un  autre  tremblement 
plus  remarquable  encore  c'est  le  ré  obstiné  des  se- 
conds violons,  qui  se  répète  pendant  vingt  mesures 
à  la  péroraison  du  troisième  acte  d'Armide,  suivant 
un  dessin  extraordinairement  fiévreux.  Il  s'agit  d'un 
andante  à  trois  temps,  durant  lequel  les  archets  bat- 
tent régulièrement  quatre  doubles  croches  au  pre- 
mier temps,  quatre  triples  croches  et  deux  doubles 
croches  au  second  temps,  et  quatre  doubles  croches 
au  troisième  temps  de  chaque  mesure.  On  ne  saurait 
exprimer  l'étrange  frisson  que  communique  à  tout 
le  mouvement  l'accélération  du  rythme  sur  le  temps 
faible,  soulignée  chaque  fois  par  un  léger  rinfurzando. 


Uien  ne  peut  mieux  faire  percevoir  l'essence  d'un 
tempérament  véritablement  orchestral  que  la  genèse 
de  ce  merveilleux  passaf.'e.  Voici  comment  Desnoihes- 
ïERnEs  raconte  l'anecdote:  «  Après  une  répétition 
d'Armide,  Gluck  s'élail  rendu  au  bureau  de  copie 
pour  indiquer  quelques  erreurs.  Il  y  rencontre  M.  Le- 
febvre,  qui  en  était  le  chef,  et  avec  lequel  il  était  sur 
un  certain  pied  de  familiarité  et  d'amitié.  11  lui 
demande  si  Armide  est  de  son  goiU,  s'il  y  trouve 
quelque  endroit  qui  lui  aille  moins,  enfin  son  senti- 
ment sur  l'ouvrage.  Lefebvre  lui  répond  que,  pour  ce 
qui  est  de  la  musique,  il  n'y  a  qu'à  louer. Mais  quel- 
que chose  le  chagrine.  C'est  cette  pauvre  Armide,  si 
inhumainement  traitée  par  la  Haine  et  qu'on  accable 
d'imprécations  et  d'épouvantables  menaces;  il  ne 
voudrait  pas  voir  achever  l'acte  sans  que  la  pauvre 
femme,  à  terre,  ne  se  relevât  par'  un  appel  à  une  di- 
vinité propice.  D'autres  eussent  souri;  le  chevalier, 
très  attentif  h  la  moindre  indication,  se  dit  que  ce 
souhait  du  chef  du  bureau  de  copie  ponrraitbieii  être 
celui  du  public  et  n'ajourna  pas  an  lendemain  à  lui 
donner  satisfaction.  Il  se  mit  tout  aussitôt  à  rimer  les 
quatre  vers  suivants  qui  devaient  clore  son  troisième 
acte  : 

O  ciel  !  la  terribte  menace  I 

Je  frémis,  tout  mon  sans  se  glace  ! 

Amour,  puissant  Amour,  dissipe  mon  elîroi. 

Et  prends  pitié  d'un  cœur  qui  s'abandonne  à  toi. 

Sous  ces  vers,  les  deux  premiers  psalmodiés  avec 
effarement,  les  deux  derniers  délicieusement  rou- 
coules par  la  magicienne,  il  imagina,  et  c'était  un 
trait  de  génie,  de  placer  celte  note  unique,  ce  ré  pal- 
pitant exécuté  sur  la  deuxième  corde  à  vide  des  vio- 
lons; elle  prend  un  caractère  de  vertige  et  d'égare- 
ment amoureux  et  s'apaise  peu  à  peu  avec  une  inef- 
fable douceur  Adorable  conflit  de  sentiments  qu'on 
retrouve,  un  siècle  plus  tard,  obtenu  par  un  procédé 
très  analogue  dans  le  final  d'Anlarde  Risisky-Kohsakow 
et  qui,  lors  de  la  dernière  reprise  d'Armide,  trans- 
porta d'enthousiasme  les  auditeurs  du  xx'  siècle. 

Indépendamment  de  pareils  procédés,  extrême- 
ment nouveaux  au  milieu  du  xviir»  siècle,  Gluck  dut 
encore  imaginer  nombre  de  r'ecettes  instr-umenlales, 
de  moyens  expressifs  pratiques...  Malheureusement, 
son  extraordinaire  paresse  graphique,  en  nous  livrant 
de  lui  des  partitions  très  incomplètes  comme  indica- 
liorrs,  nous  laisse  ignorer  ce  qu'il  demandait  sous  ce 
rapport  à  ses  "  sinfonistes  )>.  Bkblioz,  par  exemple, 
nous  a  transmis  lun  de  ces  trucs.  De  qui  le  tenait-il? 
Il  a  négligé  de  le  dire,  mais  donnons-lui  encore  une 
fois  la  parole.  Au  dernier  acte  d'Alceste,  le  thème 
i<  Caron  t'appelle,  entends  sa  voix  »  est  monotone 
comme  le  chœrrr  des  dieux  infernaux  :  «  Malheureuse, 
où  vas-tu?  >ill  se  dit  trois  fois,  d'abord  sur  la  tonique, 
piris  sur  la  dominante,  et  une  dernière  fois  sur  la 
tonique.  Il  est  toujours  précédé  et  suivi  de  trois  sons 
de  cor  donnant  la  même  note  que  la  voix,  mais  d'un 
caractère  mystérieux,  rauqne,  caverneux.  C'est  la 
conque  du  vieux  nocher  du  Styx,  retentissant  dans 
les  profondeurs  du  Tartare.  Les  notes  naturelles 
(dites  ouvertes)  du  cor  sont  fort  loin  d'avoir  celle 
sonorité  bizarrement  lugubre  que  Gluck  rêvait  pour 
l'appel  de  Caron,  et  si  l'on  s'avisait  de  laisser  les  cor- 
nistes exécuter  tout  simplement  les  notes  écrites, 
on  commeltrait  une  grave  erreur  et  une  infidélité 
capitale.  tJLUcR  ne  trouva  pas  tout  d'abord  cet  éton- 
nant eH'et  d'orchestre.  Dans  VAlceste  italienne,  il 
avait  employé,  pour  représenter  la  conque  de  Caron, 
trois  trombones  avec  les  deux  cors,  et  sur  une  note 
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assez  élevée...  C'était  trop  sonore,  c'était  piesque  vio- 
lent, c'était  vulgaire.  Pour  la  nouvelle  version  du 
même  morceau,  il  changea  le  rythme  de  ce  hiinlain 
appel,  et  il  supprima  les  trombones.  Mais  lesdeu.';  cors 
à  l'unisson  avec  leurs  notes  toniques  et  dominantes, 
et  par  conséquent  avec  leurs  sons  ouverts,  ne  produi- 
saient pas  du  tout  ce  qu'il  cherchait.  Enfin,  il  s'avisa 
de  faire  aboucher  les  cors  pavillon  contre  pavillon; 
les  deux  instruments  se  servant  ainsi  mutuellement 
de  sourdine,  et  les  sons  s'entrechoquant  à  leur  soi  tie, 
le  timbre  e.xtraordinaire  fut  trouvé...  » 

Jusqu'ici,    nous    n'avons    guère   envisagé    que   les 
moyens  instrumentaux  de  Gll'ck;  il  s'agit  maintenant 

Gluck,  Iphùjéate  cii  Tauridc,  acte  I,  scrnc  l  : 

Gracieux  tin  peu 


PETITE  FLUTE 
FLUTES 

HAUTBOIS 

CLARINETTES 

en  Ut 

BASSONS 

CORS  en   Re 

TROMPETTES 
en  Re 

TIMBALES 
Re-La 

VIOLONS   I. 
VIOLONS    II. 
'  ALTOS 

IPHIGENIE 
SOPRANOS   I. 

SOPRANOS   II, 

VIOLONCELLES 
et  C .  BASSES 


de  fi.xer  quel  fut  son  sentiment  orchestral,  ce  senti- 
ment extraordinaire  qui  lui  assure  l'immortalité  plus 
encore  que  la  justesse  de  sa  déclamation  et  que  la 
vigueur  de  ses  mélodies.  En  général,  il  ne  fut  pas 
descriptil.  A  part  quelques  passages  nettement  imi- 
latifs,  comme  les  cris  rauques  des  oiseau.x  de  nuit 
dans  le  monologue  d'Alceste  à  l'enlrée  du  Tartare, 
comme  les  hurlements  de  Cerbère  dans  Orphi'e,  o\x 
comme  la  tempête  initiale  à'iphiijùnie  en  Tauride, 
dont  nous  reproduisons  ici  les  phases  caracléristiques 
avec  leurs  curieuses  indications,  on  ne  trouve  guère 
dans  l'orchestre  de  Gluck  que  des  préoccupations 
pathétiques  ; 
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TEMPETE    TRES   FORT 

Nous  objectera-l-on  l'adorable  entrée  d'Orphée 
aux  Champs  Klysées  :  «  Quel  nouveau  ciel  pare  ces 
lieux?  "  où  le  dessin  arpégé  di^s  premiers  violons 
évoque  l'idée  des  célestes  ruisseaux,  el  le  dialogue 
des  seconds  violons  et  de  la  tliMe  le  divin  l'amage  des 
oiseaux,  tandis  que  les  longues  tenues  du  liaidhois,  du 


basson,  du  cor  et  du  violoncelle  solo  peignent,  en 
quelque  sorte,  la  paisible  Durée'.'...  Tout  cela,  il  est 
vrai,  forme  un  paysage  incomparable,  mais  un  de 
ces  paysages  qui,  suivant  l'admirable  parole d'Amiel, 
sont  de  véritables  étals  d'àme,  et  devant  une  peinture 
à  ce  point  spirilualisée  par  la  sérénité  de  son  lyrisme. 
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PLUIE  ET  6RELE 


011  songe  bien  plus  an  bonheur  des  élus  qu'au  cadre 
de  leur  élernelie  Iranquillité. 

Si  donc  CiLUCK,  suivant  le  postulat  cher  aux  vieux 
critiques  français,  iiiiila  la  nature,  il  l'imita  surtout 
dans  les  mouvements  intérieurs  qu'elle  détermine 
en  nous,  et  bien  avant  l'orchestre  de  Wagner,  son 
orchestre  à  lui  fut  également  psychologique.  A  cet 


égard,  l'auteur  d'AIceste  est  incomparable,  et  le  lien 
qui  unit  toutes  ses  forces  sonores  aux  sentiments  des 
protagonistes  de  ses  drames  ne  se  brise  Jamais,  ne 
se  rehlche  pas  une  minute.  Emotion  tragique,  inten- 
sité expressive,  tout  Gluck  et  toute  l'instrumentation 
gluckiste  tiennent  en  ces  deux  mots.  «  En  écoutant 
Beethoven,  dit  admirablement  Berlioz,  on  sent  que 
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c'est  lui  qui  chante;  en  écoutant  Gluck,  on  croit  re- 
connaître que  ce  sont  ses  personnifies.  »  Et  parlant 
du  grand  monologue  d'Admète,  «  Alceste  au  nom 
des  dieux  »,  il  ajoute  :  «  Cet  air  est  de  ceux  dans 
lesquels  l'emploi  d'un  dessin  obstiné  l'ait  de  l'orches- 
tre un  personnage.  Les  instruments,  on  peut  le  dire, 
n'accompagnent  pas  la  voix,  ils  parlent,  ils  chantent 
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LA  TEMPETE    CESSE 

en  même  temps  que  le  chanteur,  ils  souffrent  do  sa 
soull'rance,  ils  pleurent  ses  larmes.  »  On  pourrait 
résumer  le  rôle  de  l'orcheslre,  dans  les  opéras  de 
Gluck,  en  disant  que,  pareille  au  chœur  dans  la  tra- 
gédie antique,  la  symphonie  instrumentale  y  appa- 
raît comme  la  conscience  vivajite  du  drame. 
Et  comment  soutient-il  ce  rôle  pathétique?  Parle 


TECHNIQUE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    22G9 


choix  judicieux  des  instruments,  par  la  science  des 
oppositions,  et  par  une  puissance  de  progression 
merveilleuse. 

Le  choix  judicieux  des  instruments,  nous  en  avons 
déjà  parlé  maintes  fois.  Pourtant,  citons  enroie,  dans 
Alceste,  la  mélancolique  pantomime  du  sacrifice,  que 
les  timbres  des  hautbois  et  des  bassons  unis  aux  ar- 
chets colorent  d'une  telle  langueur,  d'une  si  funèbre 
tristesse. 

Les  oppositions  sont  constantes  chez  Gluck.  Pour 
nous' en  tenir  à  cette  admirable  scène  du  temple 
d'Alceste,  que  de  contrastes  successifs!  La  délicieuse 
Marche  religieuse,  si  puie  et  si  recueillie,  avec  ses 
flûtes  dans  le  grave;  la  solennelle  et  puissante  invo- 
cation du  grand  prêtre  :  «  Dieu  puissant,  écarte  du 
trône!  »  où  les  cuivres  et  les  basses  entrecoupent  le 
récit  d'accords  pris  /)  qui  s'enflent  jusqu'au  /f,  et 
reviennent  doucement  à  la  nuance  primitive;  puis, 
la  prière  des  chœurs,  anxieuse  et  mouvementée, 
réunissant  toutes  les  forces  de  l'orchestre  avec  tant 
de  rythme,  d'éclat,  d'agitation  dans  toutes  les  parties; 
ensuite,  un'Jnouvel  apaisement  avec  la  pantomime 
que  nous  citions  à  l'instant;  enfin,   la  grande  scène 


de  l'oracle  que  nous  donnons  intégralement  et  qui, 
à  elle  seule,  est  à  la  fois  le  meilleur  exemple  de  ces 
oppositions  tragiques  et  de  ces  progressions  éton- 
nantes dont  nous  parlions  tout  à  l'heure,  progres- 
sions dont  Gluck  et  Wagner  connurent  seuls  le  se- 
cret. (Juelle  maîtrise  de  soi-même!  quelle  sûreté  de 
main!  et  quelle  intuition  des  effets  instrumentaux, 
de  ce  que  nous  appellerions  volontiers,  dans  un  lan- 
gage à  demi  pictural,  la  valeur  sonore  du  timbre, 
pour  parvenir  à  :.'raduer  ainsi  l'intensité  des  sensa- 
tions et  de  l'émoi  ! 

Berlioz  a  longuement  étudié  la  composition  plutôt 
que  l'instrumentation  de  cette  scène  extraordinaire. 
•Nous  ne  pouvons  recommencer  ici  sa  longue  analyse, 
ni  même  la  compléter  à  notre  point  de  vue.  C'est 
aux  lecteurs  à  examiner,  à  la  lueur  des  explications 
précédentes,  le  fragment  de  partition  dont  nous  re- 
produisons tout  au  long  le  développement  génial. 
Ils  verront  que  pas  une  note  n'y  figure  qui  ne  rem- 
plisse un  rôle  prévu,  actif, parfait,  au  triple  point  de 
vue  de  la  justi^sse  d'expression,  du  contraste  et  de 
l'intensification  progressive  des  ell'ets  : 


Gluck,  Atce-ti' 
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Nous  ne  pouvons  quitter  Gluck  sans  donner  encore 
en  exemple  de  sa  merveilleuse  puissance  tragique, 
un  fragment  de  la  scène  des  Kuries,  dans  Iphigénie 

Glcck.  Iphigénie  en  Tnuiidf. 
FLUTES 


HAUTBOIS 


en  Tauride.  (juelle  vigueur  orchestrale!    quelle    ri- 
chesse de  coloris!  quel  emportement! 


CLABHftETTES  en  Ut 


TROMBONES 


VIOLONS    I. 


VIOLONS    II. 


BASSES 

VIOLONCELLES 
et,   C .  BASSES 


^^ 


L'ombre  de  Clyteinnestre  parait  au 
milieu  des  Furies,  et  s'abime  aussitôt. 


22711  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIIŒ 


:"!   i    J        .    i  i    J        .    i   i    J 


Htbs 


CI. en  Ut 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    2277 


FI. 


Htbs. 


Clar. 


B":"* 


^fe^ 


!'•? 


^ 


fe 


^ 


^m 


m 


Ê 


*/ 


y 


p 


te 


^^ 


Trb. 


^ 


^ 


^^ 


^ 


^ 


^ 


ff 


J- 


^ 


l>  ''« 


E 


m 


^^ 


yonsj 


V  V    II 


Alt. 


Oreste 


Sopp. 


Cont. 


Ten. 


^ 


*/ 


./ 


U  U  r  f 


^ 


g 


Ê 


^ 


y 


^ 


^ 


^ 


:^S= 


Ér^brpt 


r 


-l>r    1 


^^ 


^^^ 


er 


y 


^^=^^ 


Ay_ez   pi  _  lie  ' 


i  f 


.  spen.to  la       sua  ma 


dre. 


Mor_der  fei  _    ner  Mut 


■h  r  f  |if 


^ 


ter. 


P 


a        tu      _     e        sa 


'327S 


ENC.yr.l.nPÈDIE  de  la  musique  et  DICTIONXAfnE  nil  CnySEHVATOIliE 


Mais  ce  ciiic  l'aulcur  de  l.i  Ihimiiiilion  disait,  an 
sujrt  lie  l'air  fameux  ■■  IDiviiiili's  liu  Styx!  »,  cette, 
autre  merveille  de  sufjfjestiou  instrumentale,  est 
éfjalemeiit  vrai  quandjil  s'af^il  de  l'iiUerprélalion  de 
la  scène  de  l'Oracle,  ou,  pour  mieux  dire,  de  tonte 
la  musique  de  Gliu;!»  :  >•  Il  faul  que  l'orchestre  soit 
inspiré.  » 

Telles  sont  les  qualités  extraoï'dinaires  de  la  sym- 
phonie gkiekiste.  Les  défauts  seraient  la  monotonie 
et  la  lourdeur. 

La  lourdeur,  nous  l'avons  vu,  tient  surtout  à  la 
question  des  basses,  que  nous  avons  examinée  déjà 
en  parlant  de  l'emploi  de  ces  instruments;  l'inter- 
prélation  peut  la  corriger  dans  une  large  mesure. 

Quant  à  la  monotonie,  ne  serait-ce  pas  plulôlchez 
1(^  chevalier  un  excès  de  réserve  ou  de  style,  mal 
compris  par  notre  génération  trop  agitée?  Nous  som- 
mes désormais  si  curieux  de  virtuosité  que  nous 
supportons  impatiemment  une  noblesse,  un  recueil- 
lement, une  dignité  qui  nous  privent  des  sursauts 
brusques,  auxquels  nous  accoutuma  l'artnerveux  du 
XIX'  siècle.  Etquand  on  songe  à  toutes  les  oppositions 
si  fréquentes  de  ces  drames,  on  hésite  vraiment  à 
leur  reprocher  la  grave  tenue  de  certaines  scènes, 
comme  le  commencement  du  dernier  acte  d'AlcesIe 
aux  portes  de  l'Hadès,  si  supérieurement  homogène 
dans  ses  lugubres  (einles,  ou  comme  la  scène  des 
Champs-Elysées,  à  propos  de  laquelle  Gluck  lui- 
même  disait  à  Corancez  :  «  Le  bonheur  des  justes 
doit  consister  principalement  dans  sa  continuité  et 
conséquemment  dans  son  égalité,  n 

Et  puis,  si  vraiment  l'auteur  à,'Armide  fut  parfois 
monotone,  quand  la  situation  insuffisamment  tra- 
gique ne  portait  plus  son  orchestre  (dans  certains 
airs  de  ballet,  par  exemple),  il  fit  faire,  en  somme,  un 
pas  si  décisif  aux  recherches  instrumentales  qu'on  ne 
saurait  lui  tenir  rigueur  de  ces  quelques  faiblesses, 
part  que  le  temps  s'arroge  toujours  dans  toutes  les 
conceptions  humaines,  et  que  les  siècles  seuls  font 
apparaître  comme  des  rides  fatales  au  visage  des 
chefs-d'œuvre. 

Si  l'on  veut  retrouver  pour  le  chevalier  une  admi- 
ration sans  mélange,  après  ces  légères  chicanes,  il 
suffit  de  rouvrir  à  leur  première  page  Alcexte  ou  les 
Iphigi'nies,  de  relire  leurs  ouvertures  qui,  suivant 
l'eNpression  de  Gluck,  «  doivent  prévenir  les  specta- 
teurs de  l'action  qui  va  se  représenter  »,  et  de  voir 
ces  ouvertures  s'enchaîner  sans  interruption,  sans 
cadence  au  premier  acte  du  drame.  On  s'incline 
alors,  plein  de  respect  devant  l'extraordinaire  con- 
ception que  cet  homme  du  xvni=  siècle  se  fit  de  la 
puissance  suggestive  de  l'orchestre .  Avoir  trouvé 
cette  recette  de  psychologie  symphonique  cent  ans 
avant  Wag.nek,  c'est,  à  n'en  pas  douter,  le  fait  d'un 
des  plus  grands  génies  orchestraux  que  le  monde  ait 
connus. 


LES  SUCCESSEURS   DE  GLUCK   ET   L'AUBE 
DE  LOPÉRA-COMIQUE 

Tandis  qu'en  Allemagne  la  grande  triade  classi- 
que, Haydn,  Mozart,  Beethoven,  invente  et  fixe  la 
symphonie,  chez  nous,  les  continuateurs  français  ou 
italiens  de  Gluck:  Gossec,  Grétry,  Dalayrac,  Méuul, 
Lesueur  et  Berton,  Sacchini,  Salieri,  Cberubini  et 
Spontini,  loin  de  faire  faire  un  pas  nouveau  à  la 
science  de  l'instrumentation,  semblent  plutôt  en  re- 
cul sur  le  chevalier,  au  point  de  vue  de  ce  coloris 


orchestral  dont  il  avait  eu  le  sentiment  à  un  si  haut 
degré. 

Mais  il  ne  faut  pasVs'en  tenir  à  l'aspect  extérieur 
des  choses.  Pas  plus  à  ce  tournant  de  siècle  qu'en 
aucune  période  de  l'histoire,  il  n'y  eut  arrêt  complet 
dans  la  marche  en  avant  de  la  pensée  et  des  formes 
artisliques.  Une  époque,  môme  systématiquement 
réactionnaire,  suit  dans  une  certaine  mesure,  si  fai- 
ble soit-elle,  les  lois  fatales  du  transformisme.  Lors- 
que le  Directoire,  le  Consulat  et  l'Empire  croient 
copier  les  styles  grecs  et  pompéiens,  ils  les  accom- 
modent à  un  goût  nouveau,  inférieur  sans  doute, 
mais  toul  autre  que  celui  des  lointains  ancêtres,  et 
l'évolution  suit,  Tnalgré  toul,  son  cours  éternel. 

Eblouis  par   une   personnalité  lumineuse  comme 
celle  du  chantre  d'AlcesIe,  nous  trouvons,  il  est  vrai, 
ses  successeurs  bien   ternes  et  bien   sombres,  bien 
conventionnels  et  bien  guindés.  Dans  l'art  musical, 
aussi  bien  que  dans  les  arts  plastiques,  l'Empire  après 
le  Louis  XVI,  c'est  la  raideur,  l'emphase  et  la  mort 
après  la  souplesse,  la  passion  et  la  vie,  ce  sont  les 
candélabres  de  bronze,  les  ébènes  et  les  étoiles  d'ar- 
gent funèbres  du  style  le  plus  morne  qui  fûtjamais, 
c'est  l'austérité  républicaine  et  la  morgue  impériale 
des  David  après  le  sourire  des  Clodion  et  la  fine  sen- 
sualité de  Tragonard.  Quede  lourdes  orchestrations, 
ipie  d'enllure,  quel  manque  d'éclat  el  de   nuances 
nous  allons  conslaler  chez  tous  ces -chantres  de  la 
période  révolutionnaire,  chez  tous  ces  courtisans  du 
Corse  autoritaire,  chez  tous  ces  rigides  évocateurs 
des  drames  bibliques  ou  romains!  Et  pourtant,  pe- 
tit à  pelit,  par  la  lente,  inconsciente  et  sûre  force  du 
temps,  l'orchestre  s'organise  de  plus  en  plus;  moins 
génial  que  celui  de  Rameau  ou  que  celui  de  Gluck,  il 
finit  toul  de  même  par  mieux  s'adapter  à  ses  fins 
générales,  et  si  l'instrumentation  (syivant  la  distinc- 
tion que  nous  avons  maintes  fois  établie)  ne  progresse  , 
guère,    l'orchestration    proprement   dite   s'améliore 
toujours.   Est-ce    par    une   vague    répercussion  des 
grandes  symphonies  d'outre-Rliin  qu'elle  se  perfec- 
tionne, sinon  dans  son  expression,  du  moins  dans 
son  fonclionnement?  Evidemment  oui,  dans  une  large 
mesure. 

Si  Beethoven  admirait  Ciieruiuni,  Cheruium  devait 
encore  plus  ailmirer  Beethoven'.  Josepli  deMÉuuLet 
la  Vestale  de  Spontim  parurent  en  1807,  la  même 
année  que  la  Symphonie  en  ut  mineur,  et  la  loi  du 
plus  fort  ne  pouvait  manquer  de  s'imposer  aux  maî- 
tres français  ou  francisés',  si  dédaigneux  qu'ils  se 
prétendissent  de  la  barbarie  tudesquc. 

Mais  il  fallait  bien  qu'il  y  eût  aussi,  dans  les  races 
latines,  un  principe  de  progrès  ou  tout  au  moins  de 
transformation,  puisque,  vers  la  fin  de  la  généra- 
tion qui  nous  occupe,  et  tout  à  fait  en  dehors  de 
l'idéal  germanique,  nous  voyons  éclore  de  l'autre 
cêté  des  .\lpes  l'étincelant  Uossini,  avec  son  mous- 
seux orchestre,  et  s'épanouir  de  ce  cdté-ci  les  per- 
sonnalités légères,  gracieuses,  spirituelles  de  Nicolo 
el  de  BoiELDiEU.  C'est  un  des  plus  profonds  mystères 
en  même  temps  que  l'un  des  charmes  les  plus  vifs 
de  l'histoire  que  ces  milliers  de  petites  vibrations 
obscures,  si  difficiles  à  saisir  dans  le  détail  el  qui, 
soudain,  s'épanouissent  en  faits  tangibles  ou  en  grands 
mouvements  d'idées.  Gomment  discerner  clairement, 
parmi  tout  le  fatras  des  tragédies  pompeuses  de  ces- 
maîtres  dont  nous  citions  plus  haut  les  noms  aux 


1.  Du  moins  l'aurait-il  di'i.  S'il  faut 
d'ùtre  son  cas. 


roii-e  Bt:iiLio/,  ce  fut  loiu 
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désinences  italiennes,  ou  parmi  les  œuvres  d'un  Gré- 
TRY,  d'un  Dalayrac  ou  d'un  Berton,  ce  qui  donnera 
bientôl  le  pélulant  Bariier,  le  gracieux  Jean  rfe  Paris, 
la  <t  gentille  »  Dame  Blanche  des  sires  d'Avenel? 

N'essayons  pas  de  résoudre  le  problème,  ni  de 
chercher,  à  travers  une  période  rejifrognée,  la  sur- 
vivance des  Bouffons,  ressuscitant  un  soir,  pour  l'a- 
grément du  premier  consul,  avec  VIrato  de  Méhlil. 
Et,  si  pénible  qu'en  soit  la  tâche,  contentons-nous 
de  constater  chez  l'auteur  de  Joseph  et  chez  ses  con- 
temporains, l'absence  presque  continue  de  poésie 
()((  même  d'ingéniosité  instrumentale. 

A  partir  de  cette  époque,  nous  commençons  à  trou- 
ver d'assez  bonnes  partitions  d'orchestre.  La  dispo- 
sition matérielle  des  parties   est  loin  alors   d'être 
définitivement   fixée  comme  de  nos  jours,  suivant 
un  ordre  constant  et  logique.  Sacciiini,  le  plus  âgé  de 
ces  musiciens,  encadrait  tous  ses  instruments  à  vent 
entre  les  violons  et  les  altos,  d'une  part,  gravés  en 
haut  de  la  page,  et  les  violoncelles  et  contrebasses 
qui  en  occupaient  le  bas.  Et  tous  ses  confrères  jus- 
qu'à Si'iiNTiM,  le  plus  jeune  d'entre  eux',  s'accom- 
raodèrenl,  à  de  rares  exceptions  près,  du  même  ar- 
rangement, injustifiable  par  toute  autre  raison  que 
de  faire  figurer  en  tète  des  instruments  la  partie  de 
premiers  violons,  la  plus  conslamnient  mélodique. 
Avec  cette   disposition,   les   timbales  changeaient 
souvent  de  place.  On  les  ajoutait  après  coup,  tantôt 
en  haut,'  tantôt  en  bas  de  la  page.  Méhul   lui-même 
n'employait  pas  une  autre  tablature,  et  Grétry  adop- 
tait une  disposition  plus  bizarre  encore.  Dans  Ana- 
créon,  par  exemple  (1797),  il  piésentail  son  orchestre 
dans  l'ordre  suivant,  en  commençant  par  le  liant  : 
timbales,  cors  et  trompettes,  hautbois  et  clarinettes, 
violons,  trombones,  violes  et  enfin  les  bassons  avec 
les  basses.  Bientôt,  du  reste,  nous  verrons  que  cet 
arrangement,  fâcheux   entre   tous,  correspondait  à 
l'une  des  écritures  orchestrales  les  plus  faibles  qui 
aient  jamais  été.  D'autres   auteurs,  en   revanche, 
comme  Lesueur  et  Berton,  oscillaient  entre  le  sys- 
tème d'encadrement  de  toute  la  masse  orchestrale 
par  le  quatuor,  et  le  système  moderne.  Mais,  s'ils 
adoptent  quelquefois  celui-ci,  ce  n'est  jamais  défini- 
tivemenl,  ou  bien  ils  en  diffèrent  par  quelque  détail  : 
dans  son  Adam  (1773),  Lesueur  écrit  le  quatuor  tout 
entier  au  bas  de  la  page,  mais  il  donne  h  ses  cors  la 
première   portée,   et   Bkrton  groupe   également  les 
cordes,  mais  les  place  en  tête  delà  niasse  instrumen- 
tale, toujours  préoccupé,  sans  doute,  de  faire  bien 
ressortir  la  partie  chantante  des  premiers  violons. 

Seul,  Cherubini  se  servit  résolument  de  la  notation 
moderne,  toul  au  moins  à  partir  d'Amicréon  (1803). 
C'est  qu'en  tout  Chi:rubini  était  le  pur,  le  logique,  le 
classique,  et  la  netteté  de  son  graphique  (comme  on 
dirait  aujourd'hui)  correspondait  à  la  netteté  de  ses 
conceptions  musicales.  Aussi,  le  voyons-nous  égale- 
ment, en  nous  plaçant  à  un  autre  point  de  vue  ma- 
tériel, s'attacher  avec  beaucoup  plus  de  soin  qu'au- 
cini  auteur  de  son  entourage,  à  l'indication  des 
nuances.  Depuis  Philidor,  on  n'avait  pas  pris  un  tel 
souci  de  ces  détails,  et  ceci  indique  le  prix  qu'il  atta- 
chait à  la  justesse  d'exécution  de  ses  œuvres  et  l'at- 
tention qu'il  apportait  aussi  bien  à  leur  teneur  ins- 
trumentale qu'à  leur  conception  mélodique.  Mettons 
immédiatement  hors  de  cause,  pour  n'y  plus  revenir, 
ce  Florentin  né  en  1760,  qui  mourut  à  Paris  en  1842. 

t.  Nous  laissons  toujours  de  côté  Boï&ldiko,  qui  est  bien  plutôt  le 
premier  des  cotnpositeurs  français  modernes  que  le  dernier  des 
gluckistes. 


Tout  le  monde  connaît  le  tableau  du  Louvre,  malheu- 
reusement détérioré,  dans  lequel  Ingres  l'a  représenté 
sous  l'inspiration  ds  la  Muse.  Celte  froide,  élégante 
et  noble  figure  de  femme  est  le  plus  parfait  symbole 
d'un  art  également  noble,  élégant  et  un  peu  froid.  Et 
les  mêmes  épilhèles  s'appliquent  aussi  bien  à  l'or- 
chestre qu'aux  idées  et  aux  harmonies  de  Cherubini. 
Dès  Démoophon  (1788),  cet  orchestre  s'émancipe,  se 
varie,  devient  plus  dégagé  d'écriture,  plus  alerte 
qu'aucun  de  ceux  des  grands  aînés.  Il  n'est  pas  pit- 
toresque comme  celui  d'un  Monteverdi,  d'un  Rameau 
ou  d'un  Gluck,  et  son  coloris  ne  provient  que  de  l'ap- 
pui de  touches  momentanées,  d'effets  purement  so- 
nores plutôt  que  descriptifs.  Mais  le  dialogue  s'as- 
souplil,  mais  les  instruments  s'habituent  à  entrer 
successivement  sur  des  dessins  analogues,  comme 
dans  le  passage  suivant  que  nous  extrayons  de  la 
belle  ouverture  d'Anfrcrf^o»  (Voir  pages  2280  et  suiv.), 
mais  les  traits  de  virtuosité  confiés  aux  clarinettes 
ou  aux  flûtes  se  développeni,  et  si  la  marche  trop 
fréquemment  parallèle  des  bassons  et  des  violoncel- 
les, ou  certains  dessins  de  harpes  indiquent  encore 
quelques  maladresses,  on  peut  dire  que  l'ensemble 
de  celte  orchestration  offre  un  aspect  définitivement 
moderne  et  qu'on  la  voil,  dans  tels  ouvrages  du 
maître,  par  exemple  dans  le  final  du  deuxième  acte 
de  Lodoiska,  accomplir  sa  fonction  dramatique  avec 
toute  la  vigueur  d'un  organisme  adulte,  en  pleine 
puissance  et  en  pleine  liberté. 

Nous  ne  retrouvons,  hélas!  celle  pureté  chez  aucun 
autre  des  auteurs  qui  nous  occupent,  sans  doute 
parce  qu'aucun  d'eux  ne  fut  aussi  foncièrement  mu- 
sicien que  le  conipositeni'  de  la  Messe  dit  Sacre. 

Laissons  donc  de  côlé  Sacchim,  dont  l'orchestra- 
tion pâteuse  et  mal  équilibrée,  aussi  bien  dans  Lucio 
Vero  (1773)  que  dans  (Edii)e  à  Cotone  (1786i,  repose 
presque  entièrement  sur  les  cordes  divisées  à  quatre 
parties,  les  instruments  à  vent  n'apportant  à  l'en- 
semble que  de  pesants  souliens  rythmiques,  d'épais- 
ses tenues  de  cors,  quand  ils  ne  se  contentent  pas 
de  doubler  les  archets,  hautbois  avec  les  premiers 
violons,  etc. 

Laissons  de  côté  Salieri,  disciple  et  ami  du  vieux 
Gluck,  qui,  retiré  à  Vienne,  fit  monter  à  Paris  les 
Danaïdes  de  son  élève,  laissant  croire  qu'il  y  avait 
collaboré.  Salieri  écrivait  mieux  que.SAOCHiNi,  c'était 
un  ]iliis  fin  musicien  ;  mais  si  son  orchestre,  soit  dans 
les  y>anairfcs  (1784),  soit  dans  Tarare  (1787),  soit  dans 
les  ^'ègres  (1804),  olïre  une  assez  grande  fermeté 
d'écriture,  l'on  n'y  trouve  point  l'admirable  recherche 
expressive  des  timbres  qui  caractérisa  le  chantre 
d'Orphée,  et  la  variété,  que  l'on  peut  voir,  chez  cet 
Italien,  dans  l'emploi  des  instruments,  dérive  bien 
plus  des  exigences  de  la  tessiture  que  d'un  souci  réel 
de  coloris  ou  de  pittoresque. 

Laissons  aussi  de  côlé  un  compositeur  révolution- 
naire, comme  le  vieux  Gossec,  sur  qui  nous  revien- 
drons à  la  fin  de  ce  chapitre,  et  considérons  un  ins- 
tanl  ce  maître  liégeois  qui  eut  tant  de  succès  à  la 
fin  du  XVIII»  siècle  et  à  l'aube  du  xix'  :  Modeste  Grétry 
(1741-1813). 

Grétry  ne  manquait  ni  de  grâce  ni  de  charme,  il 
avait  de  jolies  idées,  faciles,  parfois  même  élégantes, 
mais  c'était  un  médiocre  musicien.  Son  écriture  est 
impure,  et  l'on  peut  dire  sans  crainte  d'exagération 
que,  dans  le  domaine  orchestral,  nul  ne  fut  plus 
faible  que  lui.  Alors  que  les  maîtres  du  xvu'  et  de 
la  première  moitié  du  syiii»  siècle  n'avaient  pas  trop 
de  cinq  parties  de  cordes  pour  exprimer  leurs  idées 
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luirmoniqiies,  (jUktry,  lui,  réduit,  son  quatuor  à  trois 
parties  ridelles.  I,es  altos,  sans  cesse  ballottés  des  vio- 
lons aux  basses  qu'ils  doublent  tour  à  tour,  n'enri- 
ciiissent  en  rien  la  pâte  orchesirale,  et  les  vents,  de 
leur  C(Mé,  remplissent  conlinucllement  le  rûle  de 
doublures  :  les  bautbois  doublent  les  violons,  les 
bassons  doublent  les  basses,  etc.  1!  semblerait  que 
les  musiciens  de  cette  époque  orchestrassent  d'après 
leurs  improvisations  an  piano-forte  :  deux  noies  à  la 
main  droite  et  des  octaves  à  la  main  gauche.  Les 
instruments  aigus  suivent  la  partie  de  chant  à  l'unis- 
son et  à  la  tierce  (ou  à  la  sixte),  et  la  basse  demeure 
isolée;  des  pieds,  une  tête  légère  et  pas  de  ventre. 

Dans  son  ouvrage  Vingt  suites  d'orchestre  du 
xvii"  siècle,  EcoRCHEviLLE  fait  une  remarque  qui  s'ap- 
plique très  justement  à  Grétry  et  à  plusieurs  de 
ses  contemporains  :  «  Cette  séparation  des  voix 
extrêmes  dans  la  symphonie,  dès  le  milieu  du 
xvii"  siècle,  laisse  pressentir  l'avènement  de  la  so- 
nate à  deux  violons  et  deux  basses;  elle  indique 
déjà  combien  l'intérêt  se  concentre  sur  les  parties 
chantantes  et  les  parties  fondamentales.  » 

D'ailleurs,  dans  ses  Essais  sur  la  musique  (tome  II, 
pages  63  et  64),  Grétry  avoue  lui-même  le  peu  de 
soin  apporté  à  son  orchestre.  «  .le  ne  me  dissimule- 
rai pas,  écrit-il  naïvement,  que  souvent,  en  écoutant 
les  compositions  plus  fournies,  plus  pleines  d'har- 
monie que  les  miennes,  j'ai  regretté  de  n'en  avoir 
pas  fait  un  plus  grand  emploi  dans  mes  premiers 
ouvrages.  J'ai  souvent  négligé  la  partie  de  la  quinte 
(alto)  qui  est  si  nécessaire  pour  remplir  le  vide  qui 
se  trouve  entre  les  violons  et  la  basse...  Si,  après 
moi,  mes  ouvrages  restent  au  répertoire  des  théâtres 
lyriques,  quelque  compositeur  s'en  chargera  peut- 
être'.  Mais  je  l'invite  à  bien  se  pénétrer  du  senti- 
ment de  ma  musique;  qu'il  sache  bien  ce  qui  y  est 
pour  qu'il  sente  le  danger  de  l'obscurcir  par  des 
remplissages,  par  des  accessoires  que  je  regarde 
souvent  comme  l'éteignoir  de  l'imagination.  » 

Cette  faiblesse  orchestrale,  Grétry  ne  la  racheta 
point  par  le  coloris  des  timbres.  Que  nous  ouvrions 
les  partitions  de  la  Fausse  Magie  (1773),  qui  eut  tant 
de  succès,  du  célèbre  Richard  Cœur  de  lion  (1784-), 
ou  celle  d'Anacréon,  dont  nous  avons  déjà  signalé  la 
bizarre  tablature,  nous  ne  trouverons  aucune  trou- 
vaille instrumentale  ingénieuse.  Les  tempêtes  n'ont 
pas  fait  de  progrès  depuis  Ramiîau,  les  vents  y  souf- 
flent de  la  même  manière,  diatoniques  encore,  et 
confiés  au  dialogue  des  tlilles,  hautbois  et  bassonS) 
et  ce  ne  sont  ni  les  trois  tliltes  accompagnant  par- 
tout les  récitatifs  d'un  rôle,  dans  Andromar/ue  (1779), 
innovation  que  Grétry  s'attribuait,  ignorant  Monte- 
VERDI,  ni  le  «  cornet  en  corne  de  vache  »,  dans  l'ou- 
verture de  Guillaume  Tell  (1791),  qui  peuvent  passer 
pour  des  innovations  bien  sensationnelles.  La  vérité, 
c'est  que  l'emploi  d'un  nombre  plus  ou  moins  grand 
d'agents  sonores  n'a  jamais  chez  lui  de  but  pittores- 
que, mais  dérive  uniquement  du  désir  d'obtenir  plus 
ou  moins  d'intensité  sonore  :  des  tutti  dans  les  forte 
et  peu  (l'instruments  pour  les  piano,  à  cela  se  ré- 
duit à  peu  près  l'esthétique  orchestrale  de  celui  qui 
tint  si  longtemps  nos  grands-pères  sous  le  charme 
de  ses  inspirations. 

Méhul  et  Si'O.NTiN[,  plus  jeunes  que  (Jrétrv,  l'un 
d'une  vingtaine,  l'autre  d'une  trentaine  d'années, 
coniiurent  leur  métier  mieux    que    lui.   !Ni   l'un  ni 


1.  C'est  d'ailleurs  ce  que  tirent  Beuton  pour  Guillanme   Tell  et 
plus  tard,  Adolphe  Adam  pour  Itîchard  Cœur  de  lion. 


l'autre  cependant  ne  posséda  la  purelS  de  CiiEiiuniNi. 
MÉiiuL,  qui,  musicalement,  est  une  grande  ligure, pré- 
sente cependant  un  moindre  intérêt,  à  notre  point 
de  vue  particulier.  Orcliestrateur  honnête,  mais  sans 
éclat,  il  ne  lit  guère  d'apport  sensible  à  la  science  de 
l'instrumentation.  Si  l'ouverture  du  Jcuue  Henri 
(1797),  qui  fit  les  délices  des  abonnés  dePASDELOur,  est 
pleine  d'entrain  et  de  gaieté  avec  ses  trilles,  ses  bat- 
teries, ses  joyeuses  fanfares  de  cors  et  ses  aboie- 
ments de  quatuor  (dont  GouNOD  s'est  souvenu  dans 
une  suite  concertante  pour  piano  pédalier  et  orches- 
tre), et  si  l'ouverture  d'Ariodant  (1799)  présente  à 
son  début  un  curieux  ensemble  do  trois  violoncelles 
et  d'un  trombone,  d'une  fort  jolie  couleur,  la  «  sym- 
phonie »  chez  MÉBUL  n'offre,  en  somme,  qu'une  gran- 
deur un  peu  lourde.  Dans  son  fameux  Joseph  (1807), 
le  seul  passage  à  citer,  sous  ce  rapport,  est  l'agréable 
divertissement  des  instruments  à  vent  qui  sert  de 
prélude  au  troisième  acte  :  sonneries  de  bassons 
et  de  trompettes,  que  la  clarinette,  le  hautbois  et  la 
flftte  ornent  de  broderies  légères  et  de  gammes  en 
tierces.  En  fin  de  compte,  la  recherche  orchestrale 
la  plus  caractéristique  de  ce  compositeur  doit  être 
l'opéra  Uthal  (1806),  où  tous  les  violons  sont  conti- 
nuellement remplacés  par  des  altos.  «  Les  artistes  qui 
jouent  du  violon,  dit  la  préface  de  cette  pièce,  peu- 
vent aisément  jouer  de  la  quinte.  »  Un  tel  parti  pris 
d'austérité  et  de  «  noircissement  »  peut  être  heureux 
pour  un  morceau  exceptionnel.  Fauré,  par  exemple, 
en  a  fait  un  très  juste  emploi  dans  tout  le  début  de 
son  beau  Requiem.  Mais  pour  un  ouvrage  de  longue 
haleine,  cette  fantaisie  devient  fâcheuse.  Les  flûtes 
et  clarinettes  faisant  seules  les  parties  hautes,  il  ne 
peut  y  avoir  aucune  variété  de  combinaisons  et,  très 
vite,  la  monotonie  du  procédé  amène  la  lassitude  de 
l'auditeur.  Ce  même  opéra  renferme  un  «Hymne  au 
Soleil  »,  où  la  harpe,  deux  cors  et  deux  llùtes  accom- 
pagnent quatre  bardes  sur  le  théâtre;  hymne  bien 
vieilli,  où  la  harpe  n'est  pas  très  habilement  em- 
ployée. Chose  étrange  d'ailleurs  et  que  nous  avons 
déjà  constatée  :  les  composileurs  de  l'époque  écri- 
vaient généralement  très  mal  pour  cet  instrument, 
pourtant  si  fort  à  la  mode,  que  les  beautés  olym- 
piennes de  l'Empire  maniaient  à  qui  mieux  mieux, 
sous  le  turban  de  Corinne,  afin  de  conquérir  les 
jeunes  conquérants  de  l'Europe. 

N'exagérons  pas  nos  critiques.  Si  Méhul  ne  sut 
pas  toujours  réaliser  avec  toute  la  poésie  ou  tout  le 
coloris  orchestral  désirables  ses  intentions  musi- 
cales, du  moins  ce  musicien  (très  grand  par  ailleurs) 
eut-il  le  souci  de  l'expression  juste  à  un  très  haut 
point,  et  une  conscience  artistique  qui  lui  faisait 
rechercher  avec  ardeur  ce  «  mieux  »  qui,  malgré  le 
proverbe,  n'est  pas  toujours  l'ennemi  du  bien. 

M.  WiîCKERLiN,  dans  une  étude  sur  Joseph,  nous  a 
conté  les  transformations  curieuses  de  la  romance 
de  Benjamin,  «  A  peine  au  sortir  de  l'enfance  ».  Les 
quatre  versions  successives  montrent  bien  le  désir 
de  l'auteur  d'arriver  à  celte  simplicité,  à  ce  naturel 
ingénu,  à  cette  candeur  naïve  que  lui  suggérait  le 
texte  même.  La  recherche  de  l'expression  dans  la 
mélodie  et  dans  la  déclamation  s'y  double  d'un  parti 
pris  constant  d'en  alléger,  d'en  clarifier  l'orchestra- 
tion pour  la  mieux  accorder  au  sentiment  si  pur  de 
cette  adorable  romance.  Les  clarinelles  et  les  llùtes 
employées  dans  la  première  version  disparaissent 
successivement  dans  les  suivantes.  La  tonalité  elle- 
même  se  simplifie ,  passant  de  fa  en  ut.  Uai.s  la 
dernière  version,  un  trait  de  hautbois,  élégant,  mais 
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snpertlu,  disparait,  les  bassons  se  taisent  sous  les 
mots  :  «  J'étais  simple  comme  au  jeune  âge,  »  qu'ac- 
compagnent seuls  les  cors  au  débul.  Encore  Méhul 
a-t-il  bili'é  au  crayon  rouge  sur  la  partilion  originale 
les  deux  premiers  accords  de  cors,  afin  de  rendre 
leur  entrée  plus  intéressante  et  plus  pure. 

Ajoutons  que  l'on  trouve  dans  les  sympbonies 
de  Méhul,  peu  connues,  quelque  chose  de  la  clarté, 
de  la  franchise,  de  l'héroïsme  pourrait-on  dire  de  la 
symphonie  beethovénienne. 

Maispassons  à  Spontixi,  dont  toute  l'esthétique  tient 
en  unmot  :  l'effet.  Puissant,  dramatique,  somptueux, 
l'orchestre  de  ce  maître  n'aura  qu'un  iiut  :  intensi- 
fier l'efTet  de  ses  inspirations  musicales.  Aussi,  ver- 
sera-t-il  aisément  dans  l'emphase.  Quand  il  écrivit 
Fernand  Cortez  (1809),  sous  prélexle  de  danses  mexi- 
caines, il  abusa  de  moyens  faciles  :  tam-tam,  tam- 
bouT-ins  et  timbales,  tambour  avec  corde  lâche,  «  al- 
legro alla  féroce  »,  procédés  qui  nous  paraissent 
aujourd'hui  quelque  peu  risibles,  el,  disons  le  mot, 
terriblement  «  pompier  ».  En  réalité,  c'est  de  l'exo- 
tisme au  rabais,  dénué  de  coloris  véritable.  En  re- 
vanche, il  va  tirer  des  effets  réellement  nouveaux  de 
l'application  des  sourdines  aux  instruments  à  vent 
pour  donner  l'impression  d'éloignement  :  clarinettes 
avec  le  pavillon  dans  un  sac,  cors  en  sourdine,  cym- 
bales étouifées,  timbales  voilées,  avec  contraste 
brusque  d'un  «  fortissimo  noldement  »,  en  tirant  vite 
les  sourdines.  Ce  n'est  peut-être  pas  génial,  mais  c'est 
assez  habile.  Dans  (Ih/mpic  (1819),  nous  voyons  ce 
même  souci  matériel  des  choses  :les  trois  quarts  des 
violons,  la  moitié  des  altos,  les  deux  tiers  des  violon- 
celles avec  sourdines,  le  l'este  sans  sourdines,  avec 
dialogue  des  deux  groupes,  et  de  vives  oppositions 
de  nuances.  Les  altos  de  Spontini,  d'ailleurs,  sont 
souvent  divisés;  son  orchestre  n'est  pas  trop  fluide, 
comme  celui  de  (ihétry,  il  serait  plutôt  trop  épais. 
Cependant,  son  perpétuel  souci  del'elfet  le  sert  par- 
fois heureusement,  quand  il  est  légitime  et  que  les 
inspirations  sont  belles. 

Au  premier  acte  de  la  dramatique  Vestale,  tonsles 
instrument?  à  vent  montés  sur  le  théâtre,  tandis 
qu'à  l'orchestre  le  quatuor  demeure  seul,  donnent 
une  impression  de  solennité  indéniable,  et  le  finale 
du  deuxième  acte,  dans  ce  même  opéra,  aussi  bien 
au  point  de  vue  del'écrilure  que  comme  inspiration 
mélodique,  reste  une  superbe  page,  où  l'instiumen- 
tation  par  f,'randes  niasses  redoublées  atteint  à  une 
véi'ilalile  grandeur,  un  peu  bruyante  sans  doute,  mais 
pleine  de  fougue  et  de  puissance. 

Passons  rapidement  sur  DALAyR.\c,  instrumenta- 
teur  totalement  dénué  d'intérêt,  et  sur  Berton  qui 
montra  pourtant  plus  de  finesse.  L'introduclion  du 
Dêlii-e  de  ce  compositeur  (1799)  renferme  une  jolie 
page  où  les  timbales  voilées  et  les  altos  à  l'unisson 
frémissent  assez  heureusement  sur  un  mouvement 
chromatique  des  instruments  h.  vent.  Mais,  dans  une 
certaine  Aline,  rein"  de  Golconde,  postérieure  de 
trente  années,  quelles  maladresses  présente,  inter- 
calé au  milieu  d'un  faux  orienlalisrae,  un  tableau  de 
couleur  provençale  :  galoubet  et  tambourin  doublé 
par  les  premiers  et  les  seconds  violons!  (les  seconds 
violons  doublant  le  tambourin,  disposition  saugre- 
nue s'il  en  fut  jamais). 

Tout  cela  est  bien  lourd,  bien  pâteux  encore.  .Nous 
donnons  cependant  un  passage  emprunté  à  Montano 
et  Stéphanie,  parce  qu'il  présente  une  formule  sou- 
vent exploitée  depuis  :  entrées  successives  des  diffé- 
rentes voix  instrumentales  par  le  mouvement  mélo- 


dique, aboutissant  à  des  tenues  harmoniques  et 
unissant  progressivement  toutes  les  forces  de  l'or- 
chestre (Voir  pages  228 ii,  2283). 

Cet  opéra-comique  clôtura  le  xvin«  siècle.  Le  Calife 
de  Bagdad  de  Boïeldieu  allait  voii'  le  jour  l'année 
suivante,  en  1800. 

Enfin,  glissons  rapidement  sur  Lesueur.  11  fut  le 
maître  de  Berlioz,  mais,  probablement,  ce  ne  dut  pas 
être  de  lui  que  le  futur  auteur  de  la  Damnation  tint  ce 
don  prodigieux  à  malaxer  les  timbres.  Nul  auteur, 
pas  même  Grétry,  n'orchestra  de  façon  plus  indiffé- 
rente et  plus  plate.  Qu'il  s'agisse  d'Adam  (177.3),  de 
Ti'lémaque  (17901  ou  des  lianles  (180i),  c'est  le  même 
parti  pris  de  grandeur  antique  et  de  simplicité,  mal 
servi  par  des  harpes  insignillantes,  par  des  basses 
lourdes,  ennuyeuses  et  sans  vie.  C'est  ainsi  que,  dans 
Adam,  le  thème  du  premier  divertissement  est  joué 
à  l'unisson  par  les  llûtes  et  les  violons,  et  accompa- 
gné par  le  quatuor  en  pizziccati  ai'pégés,  avec  deux 
bassons  traînards  et  une  lourde  pédale  de  contre- 
basse. Tout  cela  est  laid,  triste,  morne;  agonie  du 
glucldsme,  à  peu  près  semblable  chez  tous  ses  repré- 
sentants. Heureusementqu'un  ait  naissait  en  France, 
pour  remplacer  celui-ci.  Lesueur  voyait  grand  pour- 
tant. Tout  comme  Berlioz,  il  rêvait  de  vastes  orches- 
tres et  de  puissants  ensembles  choraux.  Un  jour,  il 
put  essayer  de  léaliser  son  rêve.  Chargé  de  régler 
tout  l'apparat  musical  de  la  Messe  du  Couronnement 
de  Napoléon,  il  composa  trois  oratorios,  pompeux 
et  vides,  hélas!  pour  ces  fêtes  sans  précédent.  11  ima- 
gina, au  moment  le  plus  pathétique,  celui  où  le  pape 
devait  prendre  la  couronne  et  la  poser  sur  la  tète  de 
l'empereur,  une  «  orchestration  »  fort  originale  el 
qui  mérite  d'être  décrite  ici,  comme  une  chose  assez 
plaisante. 

Le  chant  principal  de  ce  morceau,  de  forme  assez 
simple,  ayant  été  chanté  deux  fois  d'abord  par  le 
petit  chœur  principal,  était  repris  une  troisième  fois 
par  le  chœur  général  (de  façon  à  le  graver  dans  la 
mémoire  des  assistants).  A  ce  moment,  des  trom- 
pettes, à  l'intérieur  et  à  l'extérieur  de  la  cathédrale, 
donnaient  un  signal  aux  fusiliers  placés  dans  le  tem- 
ple, et  auxcanonniers  sur  la  place.  Les  coups  de  fusil 
et  les  coups  de  canon  devaient  alors  marquer  le 
deuxième  et  le  troisième  temps  de  la  mesure.  Cette 
instrumentation  un  peu  brutale  s'accompagnait  du 
vol  tumultueux  et  des  cris  elTarouchés  de  milliers 
d'oiseaux  iàchés  sous  les  voûtes  millénaires...  et  les 
quinze  mille  spectateurs, joints  aux  sept  cents  exécu- 
tants des  chœurs  et  de  l'orchestre,  devaient  alors 
entonner  triomphalement  la  mélodie  du  u  Vivat  ». 

J'ignore  si  cet  effet,  prescrit  formellement  par  Le- 
SL'EL'R  dans  sa  partition,  put  être  pleinement  réalisé; 
Berlioz,  pour  une  composition  de  ce  genre,  éprouva 
quelque  déception,  et  les  canons  ne  partirent  pas... 

Lesueur  n'innovait  d'ailleurs  qu'avec  le  caquetage 
des  oiseaux  au  naturel.  Le  canon  avait  déjà  mêlé  sa 
grande  voix  aux  mille  bruits  de  l'orchestre.  Cette 
formidable  pédale  avait  grondé  en  Russie  dans  le 
Te  Deiim  de  S.\rti,  en  1 788.  Stamitz  lui-même,  piqué  au 
jeu,  avait  voulu  imiter  Sarti.  Les  Russes  se  plurent 
à  renouveler  ces  symphonies  «  soraptuaires  »  (les 
coups  de  canon  coûtent  cher.  Meyer,  dans  ses  Souve- 
nirs de  Russie,  cite  une  parade  guerrière,  à  Krasuojé- 
Selo,  terminée  par  un  chœur  militaire  à  l'unisson, 
soutenu  par  les  fanfares,  les  trompettes  et  les  tam- 
bours, au  nombre  de  seize  cents  exécutants,  tandis 
que  des  coups  de  canon  réguliers  marquaient  la 
mesure. 
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Berton,  Monlano  et  Stéphanie  : 
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Viol. 


Alto 


FI. 


Htbs. 


Clar. 


Bass. 


Basses 


Timb. 


Mais,  au  milieu  de  tout  cela,  qu'avait  dojiné  la  Hé- 
volution  sous  le  rappoi-t  de  l'orcliestre?  Rien  ou  à 
peu  près  rien.  Les  sublitnes  monodies  de  la  Marseil- 
laise ou  daChant  du  Départ,  expressions  d'un  indivi- 
dualisme exalté,  n'avaient  pas  eu  d'écho  dans  le  do- 
maine syraplioniqiie.  Le  vieux,  terne  et  triste  Gossec 
fut  le  représentant  officiel  d'un  genre  qui  aui'ait  dû 
amener  une  magnifique  explosion  de  lyrisme  choral 
et  instrumental.  Jouer  de  la  musique  d'ensemble 
pour  exprimer  la  fraternité  des  classes,  quel  plus  bel 
effort  de  l'art  eût  pu  rêver  la  jeune  république!  Mais 
les  temps  n'étaient  pas  venus,  ou  bien  la  race  n'était 
pas  douée  pour  ces  manifestations,   et  la  Neuvième 


Sijmplionie,  qui  aurait  dû  retentir  sur  le  Champ  de 
Mars  pour  la  fête  de  la  Fédération,  ne  devait  tomber 
de  la  plume  de  BeetuoveiN  que  trente-quatre  ans  plus 
tard...  Gossec,  pourtant,  avait  créé  l'orchestre  sym- 
phonique  en  France,  et  augmenté  l'orchestre  de  l'O- 
péra, avant  même  la  venue  de  Gluck.  Ceci  nous  ra- 
mène fort  loin  en  arrière.  C'est  qu'il  était  né  en  1733, 
ce  compositeur  belge  qui  ne  se  décida  pas  à  mourir 
avant  quatre-vingt-seize  ans.  11  avait  donc  accru  le 
nombre  des  «  symphonistes  »  et  introduit  la  clari- 
nette chez  nous,  ce  qui  permit  au  chevalier  de  s'en 
servirpour  ses  chefs-d'œuvre.  Au  moment  des  grands 
événements  de  1789,  l'auteur  deVHymne  à  l'Être  Su- 
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pn^me  approcliait  déjà  de  la  soixantaine.  On  parle 
volontiers  du  génie  mâle  et  puissant  de  (jossEc;  il 
est  bien  diflicile  de  célébrer  son  orchestre.  Pour  le 
Tuba  niirum  de  la  Mc%se  des  Morts,  il  imagina  bien 
lie  placer  un  deuxième  orchestre  (de  cuivres)  à  une 
certaine  distance  du  premier;  mais  là  se  borne  la 
ressemblance  de  son  œuvre  avec  la  terrible  page  de 
Uerlioz,  et  son  unique  trouvaille  orchestrale  des 
grandes  l'êtes  du  1 V  juillet  fut  de  supprimer  complè- 
tement les  instruments  à  cordes  des  exécutions  en 
plein  air,  d'y  remplacer  l'orchestre  de  théâtre  par 


1.  Cilons  duus  le  Judex  Crederis  du  second  Te  Deum,  écrit  pour 
le  plein  air,  un  curieux  effet  de  grosse  caisse,  battue  pianissimo  par 
des  baguettes  de  timbales,  Behlio/:  repreudr.i  ce  procédé,  comme 
aussi  celui  dos  deux  orchestres  du  Tuba  mùum,  Gosstc  était  à  l'atTùt 
lie  toutes  le&  inventions  nouvelles,  il  est  juste  de  lui  tenir  compte  de 
ses  audaces  et  de  l'inlluence  heureuse  qu'elles  eurent  sur  les  progrès 
de  linstrumentation.  11  s'attribua  le  mérite  d'avoir  em|)Iojé  le  pre- 
mier  à  l'Opéra  les  clarinettes.   Cependant,   il  parait  drmontré  que 


des  musiques  d'harmonie  en  adjoignant  aux  clari- 
nettes, cors  et  bassons,  les  flûtes,  hautbois,  trom- 
pettes et  serpents.  L'idée  était  d'ailleurs  excellente, 
mais  GossEC  ne  parait  pas  en  avoir  tiré  un  parti  bien 
remarquable'.  11  y  a  même  quelque  ironie  à  songer 
que,  si  la  Uévolution  a  doté  notre  pays  du  plus  beau 
des  chants  patriotiques,  dans  le  domaine  symphoni- 
que,  elle  ne  lui  a  légué  que  les  harmonies  militaires, 
et  que  les  luttes  épiques  de  Napoléon  ont  fait  éclore, 
en  France,  cette  charmante  mais  toute  petite  chose, 
l'opéra-comique  avec  ses  jolis  fredons,  lestes  et 
pimpants  ^. 


Rameau  les  employa  dès  1731,  très  passagèrement.  En  tout  cas,  (iussix 
introduisit  les  trombones  à  l'orcijestre  de  l'Opéra  dans  son  Safiînu^i, 
exécuté  en  1774.  11  renfoi'ça  le  nombre  des  violons  et  porta  celui  des 
contrebasses  au  cliilfre  de  cinq. 

2.  Une  circonstance  imprévue  nous  oblige  à  reporter  plus  loin  dans 
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Par  M.  JULES  FRANCK 

DIRBCTECB    DE   LA    MCSIQCE    DES    TEMPLES    ISRAÉLITES    DE    PARIS 


OFFICES 

La  célébration  des  offices  divins  a  rapidement  pris 
chez  les  Israélites  un  caractère  musical. 

Ces  offices  se  divisent  en  deux  parties  principales  : 
l'instruction  et  la  prière.  L'instruclion  se  compose 
d'une  pari,  de  la  récitation  du  Schéma'  (donlle  pre- 
mier verset  constitue  l'affirmation  du  monothéisme) 
et  qui  se  récite  le  matin  et  le  soir;  d'autre  part,  de 
la  lecture  de  la  Loi  qui  a  lieu  le  jour  du  Sabbat,  les 
jours  de  fêles  et  de  Pénitence.  La  prière  est  consti- 
tuée essentiellement  par  un  certain  nombre  de  béné- 
dictions qu'on  désigne  sous  le  nom  de  Amidah 
(prière  récitée  debout).  Ces  bénédictions  sont  récitées 
aux  trois  offices  des  jours  de  semaine,  aux  quatie 
du  Sabbat  et  des  jours  de  fête  et  aux  cinq  du  jour 
dujGrand  Pardon.  Les  olflces  de  semaine  ont  lieu  le 
malin,  l'après-midi  et  le  soir;  les  deux  derniers  sont 
presque  toujours  réunis.  Le  samedi  et  les  jours  de 
fêtes,  a  lieu  un  office  supplémentaire  qui  suit  celui 
du  matin,  et  qui  correspond  au  saciifice  supplémen- 
taire qu'on  ofîrait  autrefois  dans  le  temple  de  Jéru- 
salem. Le  jour  du  Grand  Pardon,  a  lieu  un  office  de 
clôture  après  celui  de  l'après-midi.  C'est  par  l'office 
du  soir  que  commencent  les  solennités  Israélites,  le 
jour  partant  du  soir  dans  le  calendrier  juif.  A  une 
époque  postérieure,  la  lecture  du  Schéma  fut  elle- 
même  précédée  et  suivie  de  bénédictions;  puis  on  y 
ajouta,  au  commencement  des  offices,  un  certain 
nombre  de  psaumes.  En  outre,  dès  les  anciens  temps, 
on  avait  pris  l'habitude,  aux  jours  de  fête,  de  réci- 
ter les  psaumes  113  à  118  consacrés  à  la  louange  de 
Dieu  et  dont  l'ensemble  s'appelle  Hallel.  Enfin,  au 
moyen  âge,  on  intercala  dans  la  liturgie  des  poésies 
appelées  Pyoutim  appropriées  aux  jours  de  fête  et 
de  pénitence. 

La  principale  lecture  de  la  loi  a  lieu  le  samedi  et  les 
jours  de  fête  entre  l'office  du  matin  et  l'office  sup- 
plémentaire; elle  comprend  une  section  du  Penta- 
teuque  suivie  d'un  chapitre  des  Prophètes.  En  outre, 
à  la  fête  d'Esther,  on  lit  le  livre  de  la  Bible  qui  raconte 
son  histoire  et,  à  l'office  du  soir  de  l'anniversaire  de  la 
destruction  du  temple  de  Jérusalem,  on  récite  les 
lamentations  de  Jérémie. 

Les  offices  ont  naturellement  plus  d'importance 
les  jours  de  Sabbat  et  de  fêtes  que  les  jours  ordinaires. 


1.  Deutéronome,  cliapUre  VI,  versets  4  et  9  ;  cliapttre  XI,  versets 
13  et  21.  Nombres,  cli.ipitre  XV,  versets  37  à  41. 


Ces  fêtes  se  composent:  1°  Des  trois  solennités  agri- 
coles, Pâques,  Pentecôte  et  Cabanes,  auxquelles  la 
Bible  a  rattaché  des  souvenirs  historiques.  A  Pâques, 
on  célt-bre  la  sortie  de  l'Egypte  ;  à  la  Pentecôte,  la  ré- 
vélation du  Sinaï,et  àcelle  des  Cabanes,  la  protection 
que  Dieu  accorda  aux  Israélites  dans  le  désert. 
2°  Des  deux  grandes  fêtes  du  jour  de  l'an  et  du  (jrand 
Pardon,  dont  l'une  commence  et  l'autre  termine  la 
période  des  jours  de  pénitence. 

On  a,  en  outre,  institué  des  offices  spéciaux  pour 
rappeler  les  victoires  des  Macchabées  sur  Antiochus 
Epiphane,  la  délivrance  des  Israélites  qui  eut  lieu 
par  l'intervention  d'Esther  au  temps  du  roi  de  Perse 
Assuérus,  et  enfin  la  destruction  du  temple  de  Jéru- 
salem. 

La  différence  entre  ces  offices  et  ceux  de  la  semaine 
ne  réside  pas  seulement  dans  l'adjonction  de  prières 
et  de  chants  supplémentaires,  mais  surtout  dans  la 
tonalité  particulière  affectée  tantôt  à  la  lecture  de  la 
Loi  et  tantôt  à  la  récitation  des  prières. 

Nous  allons  examiner  les  problèmes  musicaux  qui 
se  rattachent,  d'une  part,  à  la  mélopée  pour  la  lecture 
de  la  Loi,  et  de  l'autre,  aux  airs  traditionnels  usités 
pour  les  prières  des  difl'érents  offices. 


ACCENTS  TONIQUES 

Tandis  que  la  récitation  des  prières  est  assez  libre 
et  tolère  l'improvisation  chez  l'officiant,  celle  des 
Saintes  Ecritures  est  fixée  dans  des  limites  assez 
étroites,  et,  au  lieu  d'embrasser  une  phrase  entière, 
la  mélodie  s'applique  à  chaque  mot.  A  l'époque  du 
second  temple,  ces  règles  étaient  déjà  établies  et  se 
transmettaient  oralement  de  génération  en  généra- 
tion; mais  elles  n'ont  été  exprimées  au  moyen  des 
signes  que  beaucoup  plus  tard.  Quand  on  craignit  de 
voir  s'altérer  la  récitation  traditionnelle  de  la  Bible, 
on  eut  recours  à  un  système  de  notation,  et  les  signes 
employés  ont  reçu  le  nom  d'accents.  D'après  l'opi- 
nion la  plus  répandue,  le  système  actuel  d'accentua- 
tion daterait  du  vu'  siècle,  et  serait  l'œuvre  des  sa- 
vants appelés  Massorêtes  qui  vivaient  en  Tibériade. 

Les  accents,  en  principe,  indiquent  la  manière 
dont  on  doit  couper  Les  phrases  dans  la  lecture  de  la 
Bible.  Ils  répondent  donc  aux  points  et  aux  virgules, 
mais,  contrairement  à  nos  signes  de  ponctuation,  ils 
se  placent  suc  ou  sous  les  mois.  La  récitation  ayant 
pris  un  caractère  musical  de  plus  en  plus  niarqué,  on 
a  donné  des  signes  non  seulement  au  mots  auxquels 
on  s'arrête,  mais  aussi  aux  autres.  Seuls,  les  mots 
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courts  reliés  aux  mois  suivants  par  un  trait  d'union 
en  soni  ilrpourvus.  On  a  donc  deux  sortes  d'accents, 
ceux  qui  inai'qucnt  une  pause  plus  ou  moins  lorte  et 
qui  s'appellent  disjonclifs,  et  ceux  qui  n'indiquent 
aucun  arrêt  et  qui  s'appellent  coujonctifs. 

La  Bible  ayant  été,  à  une  date  très  ancienne,  divi- 
sée en  versets,  l'accent  le  plus  disjonctif  est  naturel- 
lement celui  qui  termine  le  verset,  et  qui  s'appelle 

Sillouy  ou  Sof  pasoug  I  .  Le  verset  est,  à  son  tour, 
divisé  en  deux  moitiés,  et  chaque  moitié  se  divise 
en  parties  plus  petites,  qui,  elles-mêmes,  se  subdivi- 
sent en  parties  encore  moindres.  C'est  ce  qu'on 
nomme  le  système  de  la  dicholomie.  L'accent  qui  par- 
tage le  verset  en  deux  s'appelle  Efnachta  K  .  Si 
ce  verset  est  très  long,  la  première  moitié  est  divisée 
en  deux,  la  première  moitié  étant  terminée  par  le 
Se'ji'il  .*.  .  S'il  est  d'une  longueur  moyenne,  on  di- 
vise la   première   moitié  par  le   Zalœf  katon     '    ou 

gadol  I'  ;  de  même,  la  seconde  moitié.  Entre  le 
.lake/'  et  l'Etnachta  ou  le  Sof  pasoiifj,  on  subdivise  au 
moyen  du  Tipcha  L  .  Une  division  moindre  est 
marquée  par  le    Rcbin      .      ;    une    division    encore 


moindre  par  le  Zarka  r.-  ,  le  Paschta  ?  (changé 
quelquefois  en  Yetib  -<:  ,  ouïe  Tcbir  -7-  ■  Les  plus 
petites  pauses  sont  marquées  par  le  Guùreisch    C    , 

qui  peut  être  remplacé  par  le  Guerschayim  C  C  ,  le 
Telischa  guedola     />  ou  le  Vazer  î'   .  Les  accents 


coujonctifs  sont  le  Moiinach     J     le  Kadma 


Manjmch  _=  ,  le  Meircha  ,  ,  le  V)arga  oj  ,  le 
Teliicha  guetanna  o^  ,  chantés  de  diflérentes  ma- 
nières selon  l'accent  des  mots  qui  suivent.  Le  mol 
accent  vient  de  ce  que  la  plupart  des  signes  se  met- 
tent sur  ou  sous  la  syllabe  acccnluéc  ou  tonique  du 
mot  (dernière  ou  avant-dernière). 

Quelques  signes,  cependant,  se  mettent  au  com- 
mencement ou  à  la  lin  des  mots,  comme  nous  l'avons 
indiqué,  le  signe  au  milieu,  à  gauche  ou  à  droite  du 
trait  qui  représente  le  mot. 

Chaque  accent  étant  chanté  à  l'aide  d'un  groupe 
de  notes  plus  ou  moins  nombreuses,  la  note  princi- 
pale, c'est-à-dire  la  plus  longue,  tombera  toujours 
sur  la  syllabe  accentuée. 

Nous  allons  donner  :  1°  un  tableau  des  accents  toni- 
ques d'après  la  tradition  en  usage  dans  le  Nord  et 
l'Est  de  la  France,  en  Angleterre,  en  Allemagne  et 
dans  les  pays  slaves  (rite  allemand),  avec  l'interpré- 
tation affectée  aux  diverses  solennités  ;  exemples  tirés 
du  Pentateuque,  des  Prophètes,  du  Livre  d'Esther  et 
des  Lamentations  de  Jérémie. 

2"  Un  tableau  de  l'interprétation  des  accents  toni- 
ques dans  le  Sud  de  la  France,  en  Espagne  et  au  Por- 
tugal (rite  portugais). 

3°  Quelques  exemples  tirés  du  Pentateuque,  des 
Prophètes,  du  Livre  d'Esther  et  des  Lamentations  de 
Jérémie  (rite  allemand). 


CHANTS  TRADITIONNELS 

La  liturgie  juive  comporte  une  question  fort  com- 
plexe et  qui  est  loin  d'être  résolue,  c'est  celle  de  l'ori- 
gine des  mélodies  ou  airs  traditionnels.  Les  mélo- 
dies Juives  sont  des  chants  à  une  voix  sans  accom- 
pagnement. Elles  sont  chantées  soit  par  l'officiant 
seul,  soit  alternativement  par  l'oftkiant  et  les  fidèles. 
Elles  ne  reposent  sur  aucune  mesure  fixe  et  le  rythme 
en  est  librement  varié. 

Faute  de  documents,  faute  d'histoire  de  l'art  musi- 
cal chez  les  Israélites,  nous  sommes  réduits,  lorsque 
nous  voulons  sonder  le  mystère  de  l'origine  de  ces 
mélodies,  à  nous  en  tenir  à  des  hypothèses,  qui,  soit 
qu'elles  llatteiit  notre  imagination,  soit  qu'elles  pa- 
raissent devoir  répondre  le  plus  vraisemblablement 
à  la  réalité,  ne  sont  que  des  hypothèses,  c'est-à- 
dire  que  nous  restons  plongés  dans  le  doute  et  l'in- 
décision. Toutes  les  reclierches  de  la  science  mo- 
derne, tous  les  efforts  des  savants  et  des  musiciens 
juifs  contemporains  ne  sont  point  parvenus  à  jeter 
la  lumière  sur  cette  question. 

Doit-on  recherclier  les  sources  des  mélodies  tradi- 
tionnelles juives  dans  les  temps  les  plus  reculés  de 
l'histoire  du  <■  peuple  élu  »?  doit-on  au  contraire  leur 
attribuer  comme  auteurs  une  phalange  d'artistes  re- 
lativement modernes?  Sont-elles  nées  en  Orient,  ou 
bien  simplement  dans  l'Euiope  centrale,  et  dans  nos 
régions  "?  C'est  ce  que  nous  allons  nous  efforcer  d'éta- 
blir en  comparant  entre  elles  les  ditférentes  hypo- 
thèses émises  par  ceux  qui,  avant  nous,  ont  traité 
cetl.e  question 

Une  certaine  tradition  indique  un  rabbin  allemand 
appelé  Jacob  MoELN,  mais  qu'on  désignait  communé- 
ment sous  le  nom  de  Mah.^ril,  et  qui  vivait  à  la  fin 
du  xiv  siècle,  comme  étant  l'auteur  de  la  plupart  de 
ces  mélodies.  Nous  croyons  pouvoir  affirmer  qu'il 
n'en  est  rien,  et  que  ce  rabbin  se  borna  à  fixer  les 
chants  en  usage  jusqu'alors  en  donnant  l'ordre  de 
n'y  apporter  aucun  changement.  Les  ofliciants,  en 
effet,  n'ayant  point,  en  général,  de  culture  musicale 
très  développée,  se  sont  appliqués  de  tout  temps  et 
comme  à  plaisir  à  dénaturer  les  chants  ti'aditionnels 
en  y  introduisant  des  variations,  et  en  les'agréraen- 
tant  de  vocalises  et  autres  procédés  vocaux  qui  ont 
toujours  été  très  goûtés  des  fidèles,  plus  sensibles  à 
la  virtuosité  vocale  qu'à  la  beauté  des  chants  dont 
ils  ne  comprenaient  pa^  la  grandeur.  Il  faut  donc 
penser  qu'une  tradition  existait  déjà  à  l'époque  de 
Mah.xril,  et  que  certaines  mélodies  traditionnelles 
sont  de  deux  ou  trois  siècles  plus  anciennes  que  ce 
rabbin  pour  qu'il  ait  eu  l'idée  de  les  fixer. 

Mais  certains  auteurs  prétendent  leur  attribuer  une 
origine  encore  plus  reculée.  D'après  eux,  on  devrait 
en  rechercher  la  source  non  pas  dans  les  productions 
du  moyen  âge,  mais  bien  presque  dans  les  chants 
juifs  les  plus  anciens,  dans  ceux  chantés  au  temple 
de  Jérusalem.  La  musique  était  en  grand  honneur 
dans  les  cérémonies  sacrées  à  Jérusalem.  Les  textes 
nous  parlent  de  l'ordonnance  musicale  des  ollices; 
nous  savons,  d'autre  part,  que  les  lévites  étaient  en 
grande  partie  musiciens,  soit  cliauteurs,  soit  instru- 
mentistes, et  que  le  concours  des  voix  et  des  instru- 
ments venait  ajouter  à  la  beauté  et  à  la  majesté  de 
l'office  divin.  11  serait  donc  possible  que  les  chants 
sacrés  du  temple  se  fussent  transmis  jusqu'à  nous. 
Mais  un  des  principaux  faits  qu'invoquent  ces  au- 
teurs estl'existence  des  accents  toniques  ou  Neginoth 
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TABLEAU  DES  ACCENTS  TONIQUES  AVEC  LA  TONALITÉ  PARTICULIÈRE  AFFECTÉE  AUX  DIFFÉRENTES  SOLEN- 
NITÉS D'APRÈS  LA  TRADITION  EN  USAGE  DANS  LE  NORD  ET  L'EST  DE  LA  FRANCE,  EN  ANGLETERRE 
EN  ALLEMAGNE  ET  DANS  TOUS  LES  PAYS  SLAVES.  ' 


RITE  ALLEMAND 


Zarka 


SABBAT  et  TJ^OIS     FETES 


PROPHETES 


FETES    DE    PENITENCE 


LIVRE      D    ESTHER 


LAMENTATIONS 


Segôl 


^ 


^ 


o^s 


gi:^i-7^ 


■■>  p^  I J^      W^m 


Mounach    legarmeh 
J 


qui  veut    dire  à  part 


Mounach 
J 


Rebia 
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Au  lieu  du  Kadina,  on  peut  trouver  l'accrut  appelé  Mounack  qui  se  chante  de  la  façon  suivante 


Mounach 

L 


Manpach 


Paschta 


^ 


^'  I  r~-p 


D    11^    g! 


J'  Il  y    L  '^'  ^^^ 


Et  on  rencontre  également  l'accent  uppelé  Yelih  qui  a  la  même  forme  que  le  Manpach,  mais  qui  se  place 
à  la  droite  du  mot,  tandis  que  le  Mannuch  est  à  la  syllabe  tonique. 


Yetib 


Zakef    gndol 
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Zakef    Katon 


Ou  chante  de  cette  façon  le  Moiinach  lorsqu'il  précède  l'accent  qui  termine  la  première  partie  de  la 
phrase  : 

Etnachta 

accent  qui  marque 


Mounach 

J 


'^  le  milieu  de.la  phrase 
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Telischa  V  guedola 


J'    J'    J'    J'    Ji 


-1         r 


p  I     i>  J)         J'    ^^ 


3  '  I  5  I 


-1       r 


P    I  J'    J'    J' 


^s 


#  » 


Telischa     ketana 
0  \  3 


1     }    J^     }    1'    }'     W'I 


m 


J'  J'  J'  J'  J 


I 


■■  J' J'  J'  ^ 


Le  Kadma,  qui  a  la  même  forme  que  le  Pascitta,  se  met  à  la  droite  de  la  syllabe  tonique,  tandis  que  le 
Paschta  se  met  à  la  gauche  du  mot  : 


Kadma 


è: 


^ 


P      iij   r 


^ 
^ 


É 
^ 


p 
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Ouereish 

r 


Guereîsh 
^  C 
non  précsdé  du  gadma 


Giierschayim 


Pour  compléter  la  phrase  musicale,  nous  remettrons  les  deux  accents  qu'on  a  déjà  vus  plus  haut  et  qiu 
5e  retrouvent  à  la  fin  des  versets  : 
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Sof    Pasoug 


i^ 


^ 


^ 


*=^ 


Schaischelett   | 

accent   supplémentaire 

qu'on  ne  rencontre  que  quatre  fois  dans  le    Pentateuque 


Il  reste  encore  trois  accents  employés  si  rarement  '|ii'il  n'y  a  pas  de  tradition  certaine  à  leur  égard.- 
Ce  sont  le  Karné  parah  /      \  ,  le  Galgal  Y-  et  le  Mérecha  Ke roidah j»J)ouh\e  Meucluu 
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TABLEAU  DE  L'INTERPRETATION  DES  ACCENTS  TONIQUES  DANS  LE  SUD  DE  LA  FRANCE, 

EN  ESPAGNE  ET  AU  PORTUGAL. 


RITE  PORTUGAIS 


Zarka 


Schofar    oler 

J 


n 

^ 

^^^^^ 

Ji,  ;; 

— 

-' — >  j^  '- 

» 

— • — • • 

— n — m — i — 1  j 

1 1 

• — j 

• — » — — 

M^_^ 

S 

— ■ • ■* ■ z^ 

«* ^ 

L-p — igi'  b — i 

^— J 

L   J 

LJ — I 

s  ego  lia 


Pazer  gadol 


Passek 


Rebia 


Schofar    méoupar     suivi    du 


Schofar    méoupar     suivi  du 


Zakef   katon  Zakef    g^adol 

0  :  l: 


Térecadmin 


Schalschelet 
I 


fin  des  versets 

Maarir   Tar  a 
r 5 


Sof    Pasoug 
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EXKMPLK  DE  LA  LECTURE  DU  PENTATEiUQUE  AUX  OFFICES  DU  SABBAT  ET  DES  TROIS  FÊTES 

{Geiiise,  chapitre  xxi,  vpisots  li  et  17). 

J  J 


_  bô 


ker  va_yi_kach 

J 


le    _     chem   ve_chei  _    mas 


^^^^^m 


yé    _    led  vayschale_  che   _    ho 
5 


^ 


tel 
I 


^ 


lech   va_tei     _    ssa     bemid. 
15 


^^5 


^ 


y        f 


.  bar_ 


be  _  ein_ 


scho     _      va- 


va_yich_ 


J'-  -^       J  J^  ^      }l 


1'       \\    f)   h^    . 


-r 0- 

chei       _      mess  va_tasch 


lou  ha  _  ma 


yim        min    ha 
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-   him. 


el.koJ    ha 


ar_  ba_a  scherkou    schom. 


Traduction.  —  14.  —  Abraham  se  leva  de  bon  matin,  prit  du  pain  et  une  outre  pleine  d'eau,  les  remit 
à  Agar  en  les  lui  posant  sur  l'épaule,  ainsi  que  l'enfanl,  et  la  renvoya.  Elle  s'en  alla  et  s'égara  dans  le 
désert  de  Bersabée. 

15.  —  Quand  l'eau  de  l'outre  fut  épuisée,  elle  abandonna  l'enfant  au  pied  d'un  arbre. 

16.  —  Elle  alla  s'asseoir  du  côté  opposé,  à  la  distance  d'un  trait  d'arc,  en  se  disant  :  «  Je  ne  veux  pas  voir 
mourir  cet  enfant;  »  et,  ainsi  assise  du  côté  opposé,  elle  éleva  la  voix  et  pleura. 

17.  —  Dieu  entendit  le  gémissement  de  l'enfant.  Un  messager  du  Seigneur  appela  Agar  du  haut  des  cieux 
et  lui  dit  :  «  Qu'as-tu,  Agar?  Sois  sans  crainte,  car  Dieu  a  entendu  la  voix  de  l'enfant  s'élever  de  l'endroit 
où  il  gît.  )> 

MÊME  PASSAGE  DU  PENTATEUQUE  RÉCITÉ  A  L'OFFICE  DE  LA  FÊTE  DE  PÉNITENCE 

14  I  :.  1 


2    Ji    JM  p       Mi    p'       i 


Va.yasch  _    keim  a  _  vro  _  hom 


ba  _    bô 


ma 
2 


■'«^., 


yim  •—.-;,    va_yi 


tein        el     ho  _  gor 
0 


-alschich  _.  moh 


ve_  es     ha 
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_     tei  _    lech   va  _  tei      _       sa        be  _  mid    _     bar. 


be  _   èlr 


J''      ■■      ■■    '  J  }     I    >■       J'    J         J'      Jt    J 


va_yich     _-     lou  ha  _  ma     _     yim        min   ha  _ 


* 


i'      i'       Ji    J' 


roh. 


ma_lach       e  _  lô      _     him . 


el     ho^gor      min  hascho_ 
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yim 


yo       _      mar     loh  mah     loch. 


ho- 


kol  a  _  na 


ba_.a_  scher        hou 


schom 


EXEMPLE  DE  LA  LECTURE  DES  PROPHÈTES  (/sn/f,  chapitre  xi„  wr^els  î  et  2). 


al      lei\ 


ye_rouscho  _  la     _      yim    ve_kir_  ou ei   _ 


V  J'.    ^  }~  i.    }'  1^  \  i     ^   .^^ 


ki  nir_  tzo. 


a  _  vo     _        no 


ki 


lok 


r  ;— Il    t   n  °'  I 


cho 


mi  _  yad- 


a  _  do      _     noî 


kif    _     la 


yim. 


be   _  chol      cha to     _       se 


cho  . 


Traduction.  —  Consolez,  consolez  mon  peuple,  dit  votre  Dieu/ 

—  Parlez  au  cœur  de  Jérusalem,  et  criez-lui  que  son  temps  d'épreuve  est  fini,  que  son  crime  est  expié, 
qu'elle  a  reçu  de  la  main  du  Seigneur  doujjle  peine  pour  toQles  ses  fautes. 
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EXEMPLE  DE  LA  LECTURE  DE  LA  BIBLE  A  LA  FÊTE  D'ESTHER  (Livre  d'Eslher,  chapilrc  i,  versets  5,  6  et  7). 


cbo  _   ress 


veasch  _  kôss         bich_Iéi         zo    _     ov. 


vechei_, 


i.  L.  vers.t  7  comme,.cc  par  u.,e  |,l,.-ase  récitée  sur  la  .ooal.le  .les  Laraenta'ions,  parce  qu'il  est  question  de  'a«es  qui,  d'»p.ès  I»  légeuJe, 
.i,.n,!cnl  m.  ce«  de  Jérusalem.  On  a  W  un  exemple  d'un  mélange  de  deux  slyles  dilTérents  réunis  de  manière  arl.r,c,elle. 
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>.-  yein 


mal-chous 


rov      ke_zad        ha_me    _    lech 


Traduction.  —  5.  —  Lorsque  ces  jours  furent  révolus,  le  roi  donna  à  toute  la  population  présente  à 
Suse,  la  capitale,  aux  grands  comme  aux  petits,  un  festin  de  sept  jours  dans  les  dépendances  du  parc  du 
palais  royal. 

6.  —  Ce  n'étaient  que  tentures  blanches,  vertes  et  bleu  de  ciel,  fixées  par  des  cordons  de  byssus  et  de 
pourpre  sur  des  cylindres  d'argent  el  des  colonnes  de  marbre;  des  divans  d'or  et  d'argent  sur  des  mosaïques 
de  porphyre,  de  marbre  blanc,  de  nacre  et  de  marbre  noir. 

7.  —  Les  boissons  étaient  offertes  dans  des  vases  d'or,  qui  présentaient  une  grande  variété;  et  le  vin 
était  abondant,  digne  de  la  munillcence  du  roi. 


EXEMPLE  DE   LA  LECTURE  DES  LAMENTATIONS   DE  JÉRÉMIK  (chapilre  i,  versets   1   et  2). 


ho   _    ye      _        so. 


ke_al_mo     _     no- 


bo  _    si  va  _  go    _      yim 


so    _      ro   _     si      ba_me_di_ 


mi  _koI     o  _  ha 
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le    _    oy 


Traduction.  —  1.  —  Hélas!  comme  elle  est  assise  solitaire,  la  cité  naguère  si  populeuse!  Elle,  si  puis- 
sante pai-mi  les  peuples,  ressemble  à  une  veuve;  elle  qui  était  une  souveraine  parmi  les  provinces  a  été 
rendue  Irihutaire  ! 

i.  —  Elle  pleure  amèrement  dans  la  nuit,  les  larmes  inondent  ses  joues;  personne  ne  la  console  de  tous 
ceux  qui  l'aimaient;  tous  ses  amis  l'ont  trahie,  se  sont  changés  pour  elle  en  ennemis. 

EXEMPLE  DE  LA  LECTURE  DU  l'ENTATEUQUE  DANS   LE  RITE  PORTUGAIS  (Genèse,  chapitre  xxi,  versets   14  ;i    17). 


l  J  ^  i        i'  ^  ^  J- 


^ 


^=¥ 


va_yasch     _    îseîm 


bra  _  ham 


ba  _ 


_  gar         sam 


al      chieh 


mah 


ve  _  et      a     _ 


-  ye 


led 


vayscha  _   le 


che 


va  _  tëi 


_   ché 


met 


va    _   tasch  _  leich. 


et      a    _ 
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ne     _       gued 


ssa         es      ko  _  lah 


va  _yisch_ 


I  }    J  i' 


^ 


^m 


é         ■ 


ma        e  _   lo  _  him 


et        kol. 


ha     _      na 


^ 


«^ 


^ 


va  _.yik      _       ra 


yim 


va  _  yô  _  mer  lah  ma  _lach  ha  _gar 


2Î04 
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•   him . 


el    kol       a    -    na    _    ar      ba_a_scher  ou schom . 


Pour  la  tpaduction,  voir  exemple  p.  2296. 

Ainsi  que  nous  l'avons  vu,  les  accents  dont  nous 
nous  servons  maintenant  ne  datent  que  du  vu'  siè- 
cle de  notre  ère;  ils  n'ont  probablement  aucune  res- 
semblance avec  les  chants  employés  par  les  Juifs  de 
Judée  avant  la  destruction  du  second  temple;  enfin, 
ils  ne  peuvent  servir  à  noter  une  phrase  musicale. 

D'ailleurs,  il  est  presque  certain  que  les  anciens 
Juifs  ne  connaissaient  pas  de  notation  musicale. 
Ernest  David  nous  rapporte  en  effet  que  dans  les 
fouilles  faites  en  Egypte  on  a  retrouvé  des  détails  de 
sculpture  représentant  des  lévites  instrumentistes,  et 
que  ceux-ci  n'ont  jamais  de  texte  musical  pour  aider 
leur  mémoire.  D'auti'e  part,  on  trouve  dans  le  Talraud 
l'histoire  d'un  lévite  qui  fut  l'objet  de  plaintes  de  la 
part  de  ses  collègues,  pai'ce  qu'il  n'avait  pas  voulu 
leur  apprendre  un  chant  qu'il  avait  composé.  Or,  si 
les  lévites  avaient  connu  une  notation  musicale,  il 
leur  aurait  été  facile  de  transcrire  une  mélodie  qu'ils 
entendaient  chanter.  Il  faut  donc  admettre  que,  si 
quelques-unes  des  mélodies  traditionnelles  juives 
ont  leur  source  à  une  époque  peut-être  lointaine, 
c'est  dans  des  temps  bien  plus  rapprochés  de  nous 
que  sont  nées  la  plupart  des  autres.  Mais  quels  en 
sont  les  auteurs  '? 

Nous  avons  vu,  dans  le  chapitre  réservé  aux  offi- 
ces, que  ceu-K-ci  ne  comprenaient  à  l'origine  que  la 
lecture  de  la  Loi  et  la  récitation  des  bénédictions.  On 
y  introduisit  peu  à  peu  des  prières  réunies  sous  la 
dénomination  générale  de  Pyoutim.  On  a  voulu  voir 
dans  les  auteurs  de  Pyoulira  les  compositeurs  des 
mélodies  qui  accompagnent  ces  prières,  et  on  s'est 
basé  sur  ce  fait  qu'un  de  ces  auteurs  appelé  Kalir 
fait  souvent  allusion,  dans  ses  poésies,  à  son  rôle 
d'officiant.  Mais  il  est  peu  probable  qu'il  en  soit  ainsi. 
Les  mélodies  juives  ne  sont  vraisemblablement  pas 
l'œuvre  d'une  seule  école,  mais  bien  le  résultat  de 
la  collaboration  des  officiants  et  des  fidèles  dans  le 
cours  des  âges. 

Lesofliciants,  se  succédant,  répétaient  les  airsqu'ils 
avaient  entendu  chanter  par  leur  prédécesseur  ;  ces 
airs,  sans  cesse  repris,  devenaient  familiers  aux  fidè- 
les. D'autre  part,  entraînés  par  la  majesté  du  texte 
qu'ils  récilaient,  ils  pouvaient  improviser  des  chants 
dont  la  beauté  frappait  les  assistants.  Ces  chants 
restaient  gravés  dans  leur  mémoire  et  devenaient  à 
leur  tour  aussi  classiques  que  ceux  qu'ils  avaient 
entendus  jusqu'alors.  Et  c'est  sans  doute  à  ces  impro- 
visateurs de  génie  que  nous  devons  une  partie  des 
plus  belles  mélodies  traditionnelles  du  judaïsme. 

Il  faut  aussi  se  représenter  ce  qu'a  été  pendant  des 
siècles  la  situation  de  la  plus  grande  partie  des  Juifs 
en  Europe.  Parqués  dans  le  guetto,  n'ayant  avec  les 
autres  habitants  que  des  rapports  purement  commer- 
ciaux, les  Juifs  vivaient  entre  leur  maison  et  la  syna- 
gogue. 

En  même  temps  qu'un  lieu  de  prières,  la  syna- 
gogue était  aussi  pour  les  Juifs  le  seul  endroit  où  ils  I 


pouvaient  oublier  leurs  soucis  et  leurs  misères.  Ils 
étaient  donc  très  heureux  lorsque  l'officiant  leur  fai- 
sait entendre  les  chants  populaires  en  vogue,  et  celui- 
ci  ne  se  faisait  pas  faute  d'être  agréable  aux  fidèles  en 
adaptant  aux  textes  saints  les  chants  les  plus  frivoles. 
On  cite  des  communautés  où,  il  n'y  a  pas  encore 
longtemps,  l'officiant  ne  rougissait  pas  de  faire  en- 
tendre aux  fidèles  des  passages  d'opérettes  à  la  mode. 

Enfin,  les  Juifs  ne  pouvaient  pas  ne  pas  entendre  un 
écho  des  chants  chrétiens  à  des  époques  où  les  rues 
étaient  sans  cesse  traversées  par  des  processions,  et  on 
doit  trouver  un  souvenir  des  chants  d'église  dans  les 
chants  traditionnels  juifs.  Mais  ces  chants  populaires, 
ces  chants  chrétiens  recevaient  une  empreinte  juive, 
qui  les  ti'ansformait  en  ces  mélodies  plaintives,  véri- 
tables images  de  la  misère  des  Israélites,  et  dans  les- 
quelles se  retrouvaient  et  leurs  lamentations  el  aussi 
leurs  espoirs. 

La  déclamation  de  ces  chants  est  faite  par  l'offi- 
ciant [chiizan],  chantre  laïque,  dont  le  rôle  est  très 
important  au  cours  des  oflices.  C'est  sur  lui  que 
repose  presque  entièrement  la  responsabilité  de  la 
cérémonie  religieuse,  le  rabbin  n'intervenant  encore 
maintenant  que  pour  prêcher  et  réciter  certaines 
prières  spéciales.  L'officiant  a  donc  toujours  dû  pos- 
séder une  belle  voix,  du  moins  dans  les  communautés 
importantes.  Jusqu'au  début  du  xix'  siècle,  il  clian- 
lait  seul.  Peu  à  peu,  l'usage  s'établit  dans  les  princi- 
paux temples  d'avoir  un  chœur  qui  fût  chargé  de 
représenter  en  quelque  sorte  les  fidèles  en  chantant 
les  répons  que  ceux-ci  ont  à  faire  à  l'officiant.  Enfin, 
l'orgue  vint  encore  ajouter  à  la  beauté  de  l'office 
divin.  La  maîtrise  a  pris  dans  les  cérémonies  reli- 
gieuses une  place  considérable  et  qui  tend  à  aug- 
menter de  jour  en  jour.  Il  en  est  résulté  une  évolu- 
tion dans  la  musique  Israélite.  Les  mélodies  tradi- 
tionnelles furent  harmonisées  et  arrangées  à  l'usage 
des  chœurs.  De  leur  côté,  les  musiciens  composè- 
rent pour  la  synagogue  des  œuvres  dont  certaines 
sont  fort  belles  et  deviennent  elles-mêmes,  à  leur 
tour,  traditionnelles.  Nous  allons  reproduire  quel- 
ques-uns (le  ces  chants  en  commençant  par  les  mé- 
lopées tradilionnelles.  Presque  toutes  les  solennités 
juives,  de  même  qu'elles  sont  caractérisées  par  une 
cantilation  spéciale  de  la  lecture  de  la  Loi,  ont  une 
mélopée  qui  leur  est  propre  el  qui  les  distingue  les 
unes  des  autres.  En  outre,  les  offices  du  matin  ad- 
mettent une  mélopée  difi'érente  de  ceux  du  soir.  L'in- 
terprétalion  eu  est  d'ailleurs  très  libre.  L'officiant 
n'est  lié  ni  par  le  rythme  ni  par  la  mesure.  U  peut 
donc  se  laisser  aller  à  son  inspiration  et,  suivant  ses 
capacités,  développer  les  motifs  paiticuliers  au  ser- 
vice célébré,  pourvu  toutefois  qu'à  la  fin  de  chaque 
phrase,  il  revienne  au  motif  principal,  afin  d'amener 
les  répons  du  chœur. 

Nous  nous  contenterons  de  fournir  les  exemples 
des  mélopées  des  offices  du  soir  : 
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MliLUl'EES   THADITlOiNNELLliS: 

Office  du  vendredi  soir 

{viiiLLE  nu  sabbat) 


OFFICIANT 


Ou_ma .  a_vir    yôm       ou_mei_v!    loy  _   loh    ou_mavdil    bciri  yom    ouveir 


loy    _    !o!i      a_do_noi    tze_vo_ôs 


-  ka     _     yom       to-mid    yimlôch      o.le'i  _    nou      !e_o_lom     vo_ed  Bo 

3     _  CHŒUR    Sop. 


rouch  a_toh a      _     do 

OFFICIANT  3 


Boro'ach_hou     ou_vorouch     sche. 
CHŒUR     Sop. 


yj^—f^ 


i    P  p'jif   ^-  g  r     ^'^p  '^'P  r    i 


'W=^={ 


A_ma_a_  riv       a  _    ro.vim. 


A_m(?n. 


Office  du  soir  des  fêtes  de  Pâque,  Pentecôte  et  des  Cabanes 

^FÊTES    agricoles) 

OFFICIANT   3 


J^       >      J)      J^^j-  }     ^       }      1         "  J,         j^       J^        J  ■    ^ 


Ou_nia_a_v'ir    yôm  ou_mei_vi     loy    -      loh      ou_mav_dil  bein 


^  iv  JUI  J      .1.    JJb-JO^^ 


yom     ouvein  ioy     _      loh  a_do_no'i'    tze_vo_os . 


m 


J-Ui'  },i  iJ=#^ 


gpsg 


scho 


mô  ei'l    cha'i     ve_kayom  tomid     yim_làch     o_lei 


l-    JH^»^P   ^p     J'  .    i'    H(^    !||^-—  ^ 


^fc 


é       al 


_  nou     le_ô_lom   vo_ed  Bo       _       rouch 

CHŒUR    Unisson 


loh 


a  _  do_ 


j    A } y    ^^ 


^ 


^ 


al'      7 


_  no'i BD_rouch  _  hou        ou  _  vorouch       sche   _    mô 

OFFICIANT    (Vocalise)  CHŒUR     Unisson 


t-iu  LJ  LJ  ^f     r    *    I  r 


p — = — I*- 


A_ma_a    _     riv     a_ro_v'ir 
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Office  du  soir  des  fêtes  de  Pénitence. 


OFFICIANT 


-  1 

oh 

fr"" 

ou_mav_dil 

bein 

yom    ou     vein 

loy 

_       loh 

a_do_ 

^#=¥n 

* — " — ô F 

^m 

^         ^r- 

i 

ml IL 

LJLJL,— 

= — F — ^— * — ^ 

— JaKSasa 

-E^ 

J..1  ...'^ 

• .  y^ 

no'i'  tze_vo  _  ôs_ 


sch« 


^ 


J    j    rjTj=E=H^-^^-^-^M 


eil  _  chai 


ve_ka_yom  to_mid        yim_lôch     o_lei 


1»=* 


J'    .1        J'    i» 


JH — i^—H 


gr 


^^ 


nou        Ie_ô     _      iom      vo_ed. 
CHŒUR 


Bo   _  rouch  a  _  toh  a  _    do. 

Vocalise    Sop. 


il,      J  j  N         S    \      \  V 


Bo_rouch     hou       ou  _  vorouch     sche   _    mo. 


^ 


F=r 


r  i^J  '  I  r 


f-F-^^ 


UX;^    ' 


OFFICIANT 


j^^'.  JmQ  .Li  I    PI"!  p  II  y  f     CP^> 


32 


A_ma_a 
CHŒTUR     Sop. 


riv  a      _       ro  _ 


r     '    r 


Traduction,  —  L'officiant.  —  Tu  fais  disparaître  le  jour  devant  les  ombres  de  la  nuit  et  tu  sépares 
l'obscurité  de  la  clarté. 
Toi,  Eternel  Tzébaot,  Dieu  tout-puissant,  tu  seras  toujours  notre  Roi. 
Sois  loué,  Eternel. 
Le  chœur.  —  Que  son  nom  soit  béni. 
L'officiant.  —  Qui  fais  approcber  le  soir. 
Le  chœur.  —  Amen. 
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CHANTS  TRADITIONNELS" 
Kol  Nidreï. 


Celte  prière  sert  d'introduction  et  donne  son  nom  à  l'office  du  soir  de  la  veille  du  Grand  Pardon,  la  plus 
importante  des  solennités  juives. 

L'officiant  déclare  rétracter  toutes  les  paroles  imprudentes,  tous  les  vœux  téméraires  formulés  par  les 
fidèles  dans  le  courant  de  l'année.  Le  Kol  Nidrei  se  chante  trois  fois  et  chaque  reprise  du  morci'au  a  lieu 
un  demi-ton  plus  haut. 


n"r  M  r'"p  f   f  r  r  ^  ^  J'  J.  j  -^ 


s^ 


mi  yom Jripou_rirrt-i_^  zé        ad  yom   ki_pou_rim    a_bo        o  -lei. 


^ 


nou     loto  _vo  ko 


Vehon    ichrat_no . 


7  I'  '      J  '         I  .  L  .  S  II   .^ 

-' -^ ..  *  ■        ^  m  -~  I  i'  I  n       g         -    '  '  G  ~ 

m- J _f J —+ _4J u _| 


ko_le_hon. 


ye_hon- 


schoron- 


sche 


sche  _  vis 


be_ 


lo       sche  _  ri 


1.  Nous  nous  servons,  pour  la  roproductiou  de  ces  chants,  de  la  transcriplion  qui  en  a  été  faite  par  Samuel  David,  ancien  directeur  de  la 
musique  des  temples  de  Paris. 
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ouschevou    os_so 


fto  lo    sche 


0»96  ■ 


EXEMPLE  DE  DEUX  CHANTS  DIALOGUES  APPROPRIÉS  AUX  PYOUTIJIS  (POÉSIES)  DU  MÊME  OFFICE 

Tournât  zourim. 
OFFICIANT 


Tou_mat        zourim       vechas_dom  tis_  kor       le_ni_neî 

CHŒUR   à    l'unisson 


t    n     5 


^m 


4  W 


mô  _  îo  _  dom . 


Schiv     _     tom         be     _     gei 


naf     schi 


|^__i.    y}<  I  f—^p  ^  I  p  ^"~^ 


I*  « 


dom  schefou     _    lim_ 

OFFICIANT 


be     _      rô  _  a       ma  -  bo  dom- 


p'  c  P'  H  J*  J      ji  ]>  A  .1 


m^ 


Re_scha    im        sorach 
CHŒUR 


re_do_som     be_chô  _    ved  ta     _      rach 


ba    _     a         -        dom        yis  _    roch  , 


Traduction  de  ces  deux  versets.  —  Rappelle-toi  la  piété  des  patriarches  en  favcurde  leurs  descendants, 
qui  expient  leuis  péchés  parles  angoisses  de  l'exil.  Si  nous  sommes  coupables,  liternel,  souviens-toi  de 
ton  alliance  avec  Abraham,  et  pardonne-nous  en  faveur  de  son  mérite. 


OFFICIANT 


Solennel 


Ossecho  Edrôsch. 
"à" 


À^^—X^ 


3  j^  j' n   j^  I 


O   -  ssecho        ed 


rôsch  ve_e'i_Ié   _    cho    es-  va     _     do 


Go_d6l  bi    _    you    _     doh        ouv    yis^r6_eil       no     _      do  he'in 


a     _     lob     chacar-to    _    nou     vate'i     _     do  Ki    fe.scho 
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_  nach  _  non 
CHŒUR    à    1    unisson 
Andante 


oume!     ha  _ mon    racha_me  _    cho     lo  zounac.h 


a 


^ 


fe^^ 


-g- 


^ 


S 


Hein 


éi  _  lov      ka  _  pa     _    yini    schi  _ 


^^ 


E 


^ 


i 


^ 


ve_scheim  kodscho 


tach   _    nou 


k) 


l  oeil- nou ._ 


Traduction.  —  L'officiant.  —  Dieu  tout-puissanl,  c'est  à  toi  que  je  m'adresse  pour  me  confesser  et 
avouer  mes  péchés.  Toi  qui  sondes  les  cœurs,  L»  connais  mes  fautes  les  plus  cachées.  Oui,  j'avoue  que  j'ai 
péché,  mais  je  me  conlie  en  ta  miséricorde. 

Le  chœuu  kt  les  fidkles.  —  Oui,  Eternel,  nous  osons  t'invoquer,  parce  que  nous  mêlions  notre  espoir  en 
ta  bonté. 

Nous  pourrions  donner  encore  un  certain  nombre  d'exemples  de  cliants  traditionnels  appropriés  au.'c 
offices  (les  fêtes  de  Pénitence.  Nous  nous  bornerons  à  en  citer  trois,  dont  les  deux  premiers  sont  répétés 
fréquemment  au  cours  de  ces  cérémonies,  avec  des  paroles  dillérenles,  et  dont  le  troisième,  qui  séchante 
à  l'office  du  malin  du  jour  du  Grand  Pardon,  peut  rivaliser  avec  les  plus  belles  conceptions  musicales. 


OFFICIANT 
Andanle 


Apid.  —  Office  du  matin  du  jour  de  l'an  (Rosch-Haschaaa). 


o     _    yôm    be  — 


g  j'  ^  ij    a 


^ 


p^ 


_  schi_  lousch    ke  _    dou     _    scho    ba  _   yom. 


Ghi    _    bo  _    rei 


^^ 


^^ 


cho       _       ach 


g-he       _ 


dou 


loh 


da   _    ha 


rou    _  hou     be     _     veiss de      ghi     _     loh 


Traduction  du  1'^''  verset.  —  Je  veux  glorifier  le  Tout-Puissant,  je  veux,  en  ce  jour,  le  proclamer  trois 
fois  saint. 

Adônoï  mèléch,  même  office. 

(l'éternel  bègnb) 
Andantino 

OFFICIANT 


cil  a  _  do      _     noi      _     mé  -  lech. 

Traduction.  —  l'officiant.  —  Israël,  le  peuple  Iglorieux  s'écrie  :  chœur  et  fidèlf.s.  —  L'Eternel  règne. 
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Schôfeit  col  hoorets 

(.?DGK    KUPRF.Mk) 

Office  (lu  matin  du  Grand  Pardon  (Yom-ïippour). 


Andante,   avec  ampleur 


OFFICIANT 


-  sséd 


al        am   o  _  ni    tats    _    mid 


Ve         _     ess      te_fi_ 


î^^ 


^^ 


^ 


_lass         has_cha 


char  . 


bim     _     côm  ô  _  loh  ta  _  a    _ 


scher       le  _  o      _     lass . 


î'  I?    I  r     C:XF 


ha  _  to      _      mid  . 


»   J    J     1^   J      J 


Le  Chœur  répète  à  l  unisson  tout  ce  qui  précède 


Traduction.  —  Juge  suprême,  tu  conserves  le  monde  par  la  justice.  Daigne  apporter  le  bonheur  à  un 
peuple  infortuné,  et  accueillir  sa  prière  matinale  comme  tu  agréais  autrefois  l'holocauste  du  malin  qui 
était  ofTert  chaque  jour. 


Les  chants  dont  nous  venons  de  donnerdes  exemples 
sont  tous  empruntés  aux  offices  des  grandes  fêtes 
de  Pénitence.  Ce  sont  d'ailleurs  les  plus  intéressants 
et  les  plus  anciens.  Ceux  des  autres  fêtes,  dont  cer- 
tains sont  fort  curieux,  ont  un  caractère  plus  mo- 
derne. 11  nous  parait  inutile  de  les  citer  ici;  on  les 
trouvera,  ainsi  qu'un  grand  nombre  de  morceaux  des 
principaux  compositeurs  Israélites  contemporains, 
dans  les  recueils  de  musique  religieuse  de  iNaumbourg 
et  de  Samuel  David. 

11  nous  reste  à  dire  quelques  mots  des  mélodies  du 
rite  portugais,  celles-ci  étant  difTérenles  de  celles 
du  rile  allemand.  Leur  mélopée  est  beaucoup  plus 


simple  et  permet  la  participation  très  active  des 
fidèles  à  l'office.  Les  chants  traditionnels  ont  conservé 
un  caractère  ancien  et  une  forte  originalité. 

Nous  allons  en  citer  deux  qui,  étant  donné  leur 
grande  beauté,  ont  été  introduits  dans  les  offices  des 
synagogues  parisiennes  du  rite  allemand.  Le  premier 
fait  partie  de  l'office  du  vendredi  soir;  le  second  sert 
d'accompagnement  à  la  bénédiction  récitée  par  l'of- 
ficiant  à  la  lîn  des  cérémonies  de  mariages.  Le  texte 
musical  de  cette  mélodie  a  été  un  peu  modifié  dans 
les  synagogues  du  rite  allemand.  Nous  le  reprodui- 
sons lel  qu'il  se  chante  dans  celles  du  rile  portugais  : 
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Adonaï  Malarh. 

Psaume  XCIII. 


Andantino 


OFFICIANT 


tnolh         Nom- 


rhon  kis  _    sa 


rha me 


i         J —      i    '^        ^^  TJ      I    ^. r      f~J      I  ^^ 


az 


gno 


lani— 


tah 


ne      _      ha 


roth. 


dork 


yam 


*^_  «'3-=M 


ko 


^m 


yim      _      ra 


bim , 


a     _     <îï 


^m 


J  \\i 


_  rim  misch    _       be 


yam 


a      _      di 


(h    J  ^ 


^ 


s 


^ 


ba     _     ma        -        rom 


do 
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Più   lonto 


_     rerh 
Traduction. 


Dieu  règne  entouré  de  sa  majesté, 

Revêtu  et  ceint  de  puissance, 

Ton  trône,  Seigneur,  fui  de  tout  temps  iinmuable. 

Car  lu  es  de  toute  éternité. 


BÉNÉDICTIONS  DES  CÉRÉMONIES  NUPTIALES' 


OFFICIANT 


h=^ 


_  hc 


nou       mé   _    lech        ha.gno  _    lam- 
CHŒUR 


po 


chah        cha   _  tan vo  _  ka 


lah  gui 


1.  Ces  bénédictions  sont  au  nombre  de  sept.   La  musique  des  six  premières  étant  la  même,  nous  ne  donnons  ici  que  la  première  et  L» 
septième. 


TECHNIQVE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 
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^ 


^^ 


^ii 


^ 


•lah  dî 


f  za 


sha 


tom 


^ —  —     I  1^  n  ]  •  »        r. 


ve 
OFFICIANT 


gpnout   . 


-^-1^ jr 

- ...fgt — ---g — 


^=^ 


^=#- 


Ue 


do      _      nai 


hé 


oub  _  chou_sod 
CHŒUR 


ye    _    rou    _   scho     _     la 


rnil7      fin    ,  Inf.h 

cha  -ta 

nim 

mi   misch       té 

ou  _  çna  _ 

#t-^ ' 

Sf= 

^^ 

,0 

_    rim 
OFFICIANT 


gui. 


tam 


me    _  sa    _  me 


V V- 

ach      cha  -  tan     gnim     me  _  ka 
CHŒUR 


_  lah  ou    _    matz  _  li 


Traduction.  —  Première  bénédiction.  —  Sois  loué,  Éternel  notre  Dieu,  roi  de  l'univers,  qui  as  créé  le 
fruit  de  la  vigne. 

Septième.  —  Sois  loué,  Éternel  notre  Dieu,  roi  Je  l'univers,  qui  as  créé  pour  le  mariage  la  joie,  l'allégresse, 
l'amour,  la  .fraternité  et  l'atlection.  Bientôt,  ô  Eterjiel  notre  Dieu,  retentira  dans  les  villes  de  Juda  et  dans 
les  rues  de  Jérusalem  le  bruit  du  ravissement  des  époux  sous  le  dais  nuptial  et  des  jeunes  gens  qui  festoient 
au  son  de  la  musique. 

Sois  loué.  Eternel  notre  Dieu,  qui  réjouis  le  fiancé  avec  la  fiancée. 
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Les  clianis  anciens  dont  nous  venons  de  donner 
iiui'l(]ues  exemples  ne  forment  qu'une  petite  partie 
du  répertoire  actuel  des  synajiojiues  IVaneaises.  Celui- 
ci  se  compose,  en  outre,  d'un  faraud  nombre  de  com- 
positions pour  soli,  chœurs  et  orgue  de  Salomon 
Rosâi  (xvi»  elivii"  siècles). 

Israël  LovY,  ancien  ministre  officiantà  Paris  (177:3- 
1832). 

SuLZER,  ancien  ministre  officiant  à  Vienne  (Aulii- 
che)  (1804-1890). 

Promenlal  IIalévy,  célèl)re  compositeur  de  mu- 
sique (171)9-1862). 


.Samuel  NAUMBOiinr.,  ancien  minisire  ofliciant  à 
Paris  (1817-1880). 

Emile  Jonas,  professeur  d'harmonie  militaire, 
et  Samuel  David,  grand  prix  de  Rome  (1836-1895); 
quelques-unes  des  mélodies  de  ces  ailleurs  sont 
déjà  devenues  traditionnelles. 

A  l'ouverture  de  la  synagogue  de  la  rue  de  la  Vic- 
toire (1874),  Samuel  David  fut  nommé  directeur  de 
la  musique  des  temples  consistoriaux,  et  c'est  lui  qui 
réorganisa  les  maîtrises  parisiennes  telles  qu'elles 
existent  actuellement. 

Jules  FRANCK. 


MUSIQUE  LITURGIQUE  ET  RELIGIEUSE  CATHOLIQUE' 


Par  Eugène  QIQOUT 


DIRECTEUB    FONDATEUR    DE    L  INSTITUT    D  ORGDK,     PROKESSEDR    AU    CONSERVATOIRE 


MUSIQUE   LITURGIQUE 

On  eût  sans  doute  étonné  plus  d'un  musicien  vi- 
vant à  l'aurore  du  siècle  écoulé  en  prédisant  que  le 
Jégendaire  plain-cliant,  objet  de  l'inditTérence  à  peu 
près  f,'énéiale  à  cette  époque  et  comme  enfoui  dans 
la  poussière  des  vieux  missels,  allait  se  réveiller  de 
sa  longue  léthargie,  redevenir  un  sérieux  sujet  d'é- 
tude pour  les  érudils,  rouvrir  peut-être  l'ère  des 
éternelles  disputes  entre  savants  et  se  retrouver, 
enfin,  aussi  jeune  qu'à  l'époque  lointaine  où  il  était 
toute  la  musique  :  ce  miracle  est  en  train  de  s'ac- 
complir. 

Musique  homophone,  simple  ■<  récitation  modu- 
lée >>  au  temps  de  la  primitive  Eglise,  nous  laisse 
■entendre  Odon,  abbé  de  Gluny  en  926;  savamment 
rythmée  et  ornée  de  notes,  pense-t-on,  avec  saint 
Abbroisf.  (340);  revue  et  simplifiée  plus  tard  avec 
saintGRÉGOiHR  (540);  devenue  pi'u  à  peu  par  trans- 
formations successives  et  abréviations  plus  ou  moins 
heureuses  le  «  choral  moderne  »  ;  musique  douce  et 
expressive,  calme  et  forte,  longtemps  prépondérante 
dans  l'Europe  civilisée;  délaissée  ensuite  au  profit 
de  la  musique  polvphone,  cette  forme  d'art  impro- 
prement, selon  nous,  appelée  ><  plain-chant  »,et  qui 
n'a  jamais  cessé  d'être  la  musique  officielle  de  l'E- 
glise, est  remise  en  honneur^. 

Impassible  au  point  de  vue  humain,  elle  possède, 
par  sou  principe  constitutif,  par  son  air  de  plein  et 
tranquille  repos, les  caractères  d'immutabilité,  d'in- 
flni,  propres  à  sa  suprême  mission  qui  est  de  glo- 
rifier Dieu. 

Les  auteurs  du  moyen  âge  racontent  à  l'envL  le 
prodigieux  elfet  que  produisait  sur  les  foules  ce  chant 
qui  semble  maintenant,  à  la  plupart  de  noscontem- 
iporains,  dépourvu  de  sensibilité^.  Sans  témoigner 
d'une  admiration  exagérée  pour  un  art  auquel,  néan- 
moins, on  ne  peut  refuser  une  grande  importance 
historique  et  arcliéologique,  il  faut  reconnaître  que. 


1.  Nous  adressoDS  tous  nos  remerciements  à  M.  Félix  liAuGEL, 
maitre  de  chapelle  de  Saint-Eustache,  qui  a  bion  voulu  reviser  cet 
article,  (n.  d.  l.  d.) 

2.  Mi-syll:tbiq»ie,  modérément  orné,  point  anti^riour  (selon  Jean 
CoTTOx)  au  XI"  sièi-le,  né  s.ins  doute  d'un  besoin  de  siraplific:ttion  de 
plus  en  plus  nécessaire,  le  genre  de  musique  iippelé  a  plain-chant  », 
cantus  planuSf  dout  saint  Bernard  (1U91-U53),  abbé  de  Chiirvaux, 
parait  être  le  promoteur,  marque,  au  regard  de  quelques-uns,  le  com- 
mencement de  la  décaclence  du  texte  légué  par  Gri^xoire  le  Grand  à 
la  catholiciU'.  Comme,  d'autre  part,  au  vii"  siècle,  ce  même  «  chant  de 
saint  Grégoire  »,  on  l'a  vu  plus  haut,  n'ét^iil  pas  une  nouveauté  mu- 
sicale, mais  le  résultat  d'un,-  réorganisation,  d'une  régularisation  de 
la  musique  d'église,  il  peut  sembler  aux  musiciens  que  la  dénomina- 
tion (t  chant  liturgique  »  serait  mieux  appropriée  que  toute  autre  aux 
mélodies  ecclésiastiques. 

3.  Dans  un  de  ses  écrits,  saint  Ambroise  dit  lextuellemont  ;  «  D'au- 
cuns prétendent  que  j'ai  fasciné  le  peuple  par  le  charme  mélodique 
-de  mes  hymnes.  Assurément  je  ne  m'en  défendrai  pas.  Il  y  a  là,  je 
i'avoue,  un  charme  de  grande  puissance.  » 


par  leur  simplicité  même,  les  cantilènes  liturgiques 
sont  mieux  à  leur  place  à  l'église  que  n'importe  quel 
autre  genre  de  musique. 

«  A  la  vérité,  écrit  Gevaert  dans  La  Mélopée  antique 
(Gand,  librairie  Ad.  Hoste,  1895),  une  pareille  mu- 
sique ne  produit  pas  les  commotions  soudaines  et 
extraordinaires  provoquées  par  la  magique  poly- 
plionie  des  modernes;  elle  ne  nous  remue  pas  jus- 
qu'au fond  de  l'être,  faisant  surgir  en  nous  tout  uu 
monde  de  sensations,  d'images  et  d'idées.  Elle  se 
contente  d'exercer  un  charme  discret  et  tranquille 
par  l'expression  de  quelques  sentiments  simples  et 
définis  :  l'espérance,  la  foi,  l'aspiration  vers  le  ciel. 

En  revanche,  les  impressions  que  nous  procure 
une  mélodie  homophone  ne  s'émoussent  pas  par 
une  fréquente  audition,  comme  cela  arrive  incon- 
testablement pour  la  musique  polyphone  ;  loin  de 
s'alfaiblir,  elles  se  fortifienl  p.ir  l'accoutumance  et,  à 
lu  longue,  nous  pénètrent  en  entier.  Le  temps  semble 
ii'avoir  pas  d'action  sur  ces  courtes  formules  mélo- 
diques, et  cela  est  vrai  non  seulement  pour  l'in- 
dividu, mais  encore  pour  les  quarante  générations 
d'hommes  qui  les  ont  entendues  et  répétées.  » 

Des  esprits  élevés,  artistes  et  savants,  travaillent 
depuis  un  long  temps  déjà  à  rendre  au  chant  sacré 
son  ancien  éclat;  en  raison  des  résultats  acquis  à 
celte  heure,  on  ne  peut  douter  que  le  but  de  ces 
amis  de  l'art  religieux  ne  soit  un  jour  pleinement 
atteint.  Qui  hésiterait  à  s'en  réjouir,  même  au  seul 
point  de  vue  profane'?  Le  letour  à  la  simplicité  est 
mieux  qu'un  hommage  platonique  rendu  à  la  Beauté  : 
c'est  une  nécessité  du  temps  présent. 

Point  n'est  besoin  d'une  abondante  provision  de 
noms  et  de  textes  pour  indiquer  aussi  clairement  et 
aussi  brièvement  que  possible  ce  qu'est  le  chant  de 
l'Eglise,  sa  nature,  son  caractère,  ses  évolutions  à 
travers  les  âges.  Après  tant  de  remarquables  écrits 
sur  la  matière,  la  brièveté,  en  effet,  s'impose  ;  pour  y 
satisfaire,  nous  ne  nous  croirons  pas  tenu  de  suivre 
toujours  l'ordre  chronologique  des  temps'*. 

4.  Indépendamment  des  articles  p:irus,  ces  dernières  années,  dans 
les  revues  :  Musîca  Sacra,  de  Toulouse;  L'Avenir  de  la  musique 
sacrée,  de  Paris  ;  Hrrur  du  chant  grégorien,  de  Marseille  ;  Courrier  de 
Saint-Grégoire,  de  Lièire  ;  Musicasacra,  de  Gand  ;  Musique  sacrée,  de 
Toulouse  ;  Revue  du  chant  grégorien,  de  Grenoble;  Tribune  de  Saint- 
Gervais,  àe  f^aris  ;  Itevue  grégorienne,  etc.,  les  plus  intéressants  ou- 
vrages de  l'époque  aciueile,  ceux  qui  peuvent  être  considérés  â  bon 
droit  comme  résumant  le  mieux  les  écrits  îles  anciens  théoriciens 
Sont  ;  Archéologie  du  chant  grégorien,  de  Dom  Ambo  Kieni.e  ;  Mélo~ 
dies  grégoriennes,  de  Oom  J.  Potbier;  Le'Plain-Chant,  du  P.  Socl- 
LiER  ;  Les  Chants  de  la  messe,  de  l'abbé  J.  Dcpoox;  Etudes  de  science 
musicale,  du  P.  ll£cnEVRE^s.;  Appendice  au  rythme  du  chant  dit 
grégorien,  de  Georges  Hûddard  (Fischbacher,  1899)  ;  et,  du  même 
auteur,  Lct  Cantilene  romaine  {FïscUhacher,  1905);  Les  Origines  du 
chant  de  l'Eglise  latine  (1890),  de  GiiV.\EriT  et,  du  même, La  Mélopée 
antique  dans  le  chant  de  l'Eglise  latine  (1895),  que  l'auteur  consi- 
dère comme  faisant  suite  et  complément  de  son  Histoire  et  Théorie 
de  la  musique  de  l'Antiquité  ;  enfin  les  ouvrages  de  Peter  Wag^eia, 
de  Dom  MocQDEREAO  ;  \e  Cours  théorique  et  pratique  de  plain-chant 
romain  grégorien,  l'Art  grégorien,  et  les  Origines  du  chant  romain 
d'Amédée  Gastoué. 
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Sans  doute,  il  devrail  n'y  avoir  qu'à  s'incliner  de- 
vant lu  pai'ole  aiilorisée  <le  (iEVAKiir  et,  au  risque  de 
contrister  les  ùines  délicales,  pi-ofondément  croyantes, 
qui  voient  du  surnaturel  jus(|ue  dans  les  moindres 
actes  de  la  vie  religieuse,  et  restent  persuadées  que, 
de  la  première  à  la  dernière  note,  le  chant  lilur- 
gique  est  né  d'un  souldo  de  l'Ësprit-Saint,  il  faudrait, 
dis-je,  se  contenter  d'affirmer,  avec  l'auteur  de  La 
Mélopée  anthiue,  que  «  les  modes  et  les  cantilènes  de 
la  liturgie  catholique  sont  un  reste  précieux  de  l'art 
antique  »,  conclusion  à  laquelle  arrivent,  du  reste, 
ces  lignes,  et  que  (;iïvat;ht  étaye  de  solides  arguments 
que  le  lecteur  ne  sera  pas  sans  vouloir  connaître  dans 
l'œuvre  même  de  l'écrivain;  seulement,  comme  la 
question  des  origines  du  chant  ecclésiasiique  inté- 
resse non  seulement  les  musiciens  d'église,  justement 
curieux  des  choses  de  leur  art,  mais  encore  nomhre 
d'esprits  cultivés;  que,  d'autre  part,  ce  chapitre  con- 
sacré à  un  art  spécial,  tout  en  se  défendant  de  prêter 
à  la  controverse,  ne  peut  éluder  certains  laits  se 
rapportant  directement  à  l'histoire  du  chant  litur- 
gique, il  a  paru  indispensable,  dans  l'état  actuel  des 
connaissances  musicales,  de  ne  rien  omettre  ici  des 
choses  essentielles  qui  ont  trait  à  ce  chant. 

Dans  son  histvire  de  la  musique,  le  Père  Martini 
avance  gravement  que  le  premier  homme,  ayant  reçu 
de  Dieu  une  science  universelle,  se  servait  de  la 
musique  pour  chanter  ses  louanges.  Sans  remonter 
jusqu'à  Adam,  on  peut  croire  qu'avant  tous  les  autres 
arts,  la  musique  s'est  trouvée  mêlée  aux  différents 
actes  de   la   vie   religieuse   des   premiers   chrétiens. 

Quelles  étaient  alors  les  cantilènes  qui  accompa- 
gnaient les  cérémonies  du  culle'?  Sans  doute  les 
chants  les  plus  simples,  ceux  qui  étaient  dans  la 
mémoire  de  tout  le  monde. 

Avec  saint  Léon  (Livre  sur  VOraison  dominicale], 
avec  le  Père  Martini,  les  savants  les  plus  accrédités 
pensent  que  le  Psautier,  le  premier  des  livres  de 
chant  qui  aient  été  mis  entre  les  mains  des  fidèles, 
répète  les  mélodies  hébraïques  telles  qu'elles  avaient 
élé  établies  par  le  roi  Davui  et  ses  successeurs  pour 
le  temple  de  Jérusalem. 

Le  Psautier  est  appelé  Liber  psalmoruin  dans  les 
Actes  des  apùtres.  Saint  Augustin  le  nomme  :  Codex 
psalmorum,  qui  Erclcsix  consuetudine  psalterium 
nuncupatur. 

Il  est  intéressant  de  constater  que  quelques-uns 
des  chants  du  Psautier,  ïln  exitu  hrai't,  par  exemple, 
qui  remonterait  donc  à  l'antiquité  la  plus  reculée  et 
dont  J.-S.  Bach,  dans  ses  Chorals,  et  Camille  Saint- 
SAiiNs,  dans  l'une  de  ses  pièces  [Choral)  pour  piano 
etorgue,  ont  donné  de  si  belles  interprétations,  n'ont 
cessé  de  retentir  chaque  dimanche  dans  nos  temples. 
D'autres  psaumes  qui  reviennent  fréquemment  dans 
les  offices  ont,  à  différentes  époques,  excité  l'imagi- 
nation des  compositeurs.  On  peut  citer  entre  autres  : 
Super  flumiiKi  Rabylonis,  Miaerere  mei  Dcus,  De  pro- 
fundis,  Laudalc  pucri  Dominiim,  Laudate  Dominum 
omnes  r/enlef,  Laudale  Dominum  in  sanctis  ejus,  Laiula 
Jérusalem  Dominum,  Mémento  Domine  David,  Beati 
omnes,  Cœli  enarrant.  Cantate  Domino,  etc.  Le  canti- 
que de  la  sainte  Vierge,  Magnificat;  celui  de  saint 
Siméon,  Nunc  dimillis,  et  le  beau  canlique  de  Zacha- 
rie,  Benedictus  Dominus  Deus  Israël,  ont  également 
inspiré  des  œuvres  remarquables. 

Ajoutons  que  le  mode  d'exécution  des  psaumes, 
cantiques,  hymnes,  etc.,  alternativement  par  le 
chœur  et  par  les  fidèles  (d'où  vient  le  nom  de  Chant 
alternatif),  remonte   aux   premiers    siècles    de  l'ère 


rhrétieime  ;  car  il  n'est  pas  prouvé  que  les  cantique* 
de  David  étaient  chantés  sous  celte  forme  dans  les 
synagogues  juives.  L'iniliative  en  fut  prise  par  les 
grandes  églises  d'Antioche  et  de  Milan,  que  les  di- 
verses églises  d'Orient  et  d'Occident  s'empressèrent 
d'imiter.  Au  témoignage  de  saint  Augustin  et  de 
saint  Amuroise,  cette  manifeslalion  d'une  nouvelle 
forme  liturgique  qui  satisfaisait  au  goftt  du  peuple 
pour  le  chant  et  donnait  plus  de  solennité  au  culte, 
a  été  des  plus  efficaces  pour  comballre  l'arianisme. 
Quoi  de  plus  imposant  en  ellèt,  pourvuque  l'allure  n'en 
soit  ni  li-op  lente  ni  trop  précipitée,  cjue  l'exécution 
des  psaumes,  avec  leurs  formules  musicales  si  sim- 
ples, si  caractéristiques,  si  populaires,  les  intonations 
des  divers  modes,  la  méditation  qui  vient  couper 
heureusement  chaque  verset  et  les  terminaisons  si 
variées,  et  plus  ou  moins  ornées  de  notes  selon  le 
degré  de  la  fête,  que  nos  églises  font  entendre  cha- 
que dimanche?  Il  nous  est  resté  de  ce  qu'on  croit 
être  les  mélodies  qui  accompagnaient  les  cantiques 
de  David  le  Chant  en  ison  ou  Chant  égal,  curieuse  et 
monotone  psalmodie,  composée  de  deux  sons  géné- 
ralement à  l'intervalle  d'un  degré  qui  viennent  sou- 
ligner la  gravité  ou  la  tristesse  de  certaines  parties 
de  l'office,  et  qu'on  retrouve  dans  les  habitudes  cou- 
rantes de  quelques  ordres  religieux,  entre  autres  la 
communauté  des  Carmélites. 

D'autre  part,  la  tradition  chrétienne  (saint  Augus- 
tin, Epistol.  CXIX,  18)  veut  que  les  premières  notions 
du  chant  ecclésiatique  aient  été  révélées  aux  Apôtres 
par  Jésus-Christ  et  (|ue,  d'inspiration  divine,  les  dis- 
ciples du  Christ  s'étant  mis  à  composer  des  chants, 
les  aient  enseignés  eux-mêmes  aux  fidèles.  Quoi  qu'il 
faille  penser  de  cette  pieuse  légende  qui  rencontre, 
du  reste,  maintenant  peu  de  créance,  on  ne  peut,  en 
admirant  la  simplicité  et  la  force  expressive  des 
cantilènes  primitives,  que  répéter  après  Jean-Jacques 
Rousseau  :  «  Ce  chant,  tel  qu'il  existe  aujourd'hui, 
n'a  pu  perdre  encore  toutes  ses  premières  beautés... 
Ces  modes,  tels  qu'ils  nous  ont  été  transmis  par  les 
anciens  chants  ecclésiastiques,  y  conservent  une 
beauté  de  caractère  et  une  variété  d'affection  bien 
sensibles  aux  connaisseurs  non  prévenus,  et  qui  ont 
conservé  quelque  jugement  d'oreille  pour  les  systè- 
mes mélodieux  établis  sur  des  principes  différents 
des  nôtres.  »  {Dictionnaire  de  musique.) 

Ces  principes  relevant,  quant  à  la  tonalité,  de  la 
diatonie  des  drecs  qui  n'admettait  que  les  degrés  na- 
turels de  l'échelle  des  sons,  avaient  l'avantage  d'as- 
surer au  chant,  avec  des  assises  fernfes  et  solides,  la 
gravité  et  la  noblesse  dont  l'en  auraient  privé  non 
seulement  le  genre  chromatique,  de  maniement  dé- 
licat et  d'effet  peu  sur,  mais  même  les  simples  alté- 
rations modales,  d'usage  courant  et  banal'.  Grâce  à 
cette  tonalité  et  aussi  eu  raison  de  la  rythmique  pro- 
pre du  chant  liturgique,  à  la  souplesse,  àl'ahandon, 
à  l'entière  liberté  d'allure  dus  principalement  à  l'ab- 
sence de  mesure  isochrone,  les  mélodies  sacrées  sont 
susceptibles  d'éveiller  en  nous  des  impressions  de 
toute  nature,  de  véritables  émotions. 

Qui  ne  se  sent  remué  aux  niàles  accents  du  Te  Dcum-, 


1.  On  retroQTe  ces  qualités  louâtes  dans  Ki  plupart  tios  ctiansons 
populaires  do  nos  vieilles  provinces;  de  tout  temps,  plus  ou  moins 
ouTertcment,  les  composileurs  en  ont  fait  us;ige, 

2.  Connu  dès  le  iv«  siècle,  le  Te  Drum  est  l'une  des  plus  belles  ins- 
pirations musicales  de  tous  les  temps.  Ses  jièriodes  eidlanimées 
auraient,  assurent  quelques-uns,  célébré  le  triomphe  de  Tliémistoclc 
le  soir  de  Salamine.  La  tradition  chrétienne,  au  contraire,  en  atlribue 
la  composition  spontanée,  en  un  moment  d'extase  mystique,  à  la  col- 
laboration de  s;iint  Ambroise  et  de  saint  Augustin  ;  mais  plusieurs  de 
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aux  entrainaiiles  mélodies  des  Proses',  aux  hymnes 
dont  la  plupart  nous  viernienl  de  l'antiquité^;  aux 
récits  si  admirables  dans  leur  simplicité  de  la  Préface 
et  du  Pater^;  aux  émouvantes  «  Lamentations  de 
Jérémie  »  qui  ont  peut-être  la  même  origine  que  les 
récits  précédents;  au  très  touchant  Christus  du  Jeudi 
saint,  modèle  inimitable  de  pureté  mélodique,  dont 
le  texte  a  malheureusement  été  altéré  en  maintes 
éditions;  au  Credo  dit  «  des  dimanches  ordinaires  •>, 
probablement  très  ancien,  unique  en  son  genre  par 
la  forme  et  l'oriizinalité  de  la  mélodieM 

Qui  est  incapable  de  comprendre  la  grâce,  le 
charme  des  antiennes  à  la  sainte  Vierge  :  Aima  lie- 
demptoris,  Ave  Regina,  Reyiiia  cœli,  Salve  Rigiiia, 
d'une  expression  si  suave^?  Que  dire  aussi  des 
antiennes  des  Heures'',  dont  quelques-unes  sont  de 


■os  savants  ne  veulent  point  douter  que,  pour  les  paroles  comme  pour 
la  musique,  cette  hymne  ne  soit  de  saint  Hilaike  de  Poitiers,  mort 
en  367. 

1,  Succédant  aux  Ti'opes,  sorte  de  prologue  d'un  usage  très  ancien 
qui  préparait  ;\  l'Introït  de  la  messe,  et,  se  substituant  aui  Séquences, 
longue  vocalise  qui  se  chantait  avant  l'évangile,  les  Proses  (ainsi  appe- 
lées parce  que,  dans  le  principe,  les  paroles  n'étaient  nullement  versi- 
Gées)  sont  innombrables  et  ont  toujours  été  populaires.  Les  temps 
anciens  comme  les  temps  modernes  en  ont  vu  éclore  par  milliers.  (3n 
en  doit,  dit-on.  l'invention  à  Notkek  le  Bienheureux  qui  vivait  au 
ix«  siècle.  Nous  ne  connaissons  qu'un  très  petit  nombre  de  ces  chants, 
oublies  dans  les  bibliothèques.  Les  plus  célèbres  sont  :  Victtmx  pas- 
cliaii  laudes  (m*  siècle),  tW'S  li.aute  inspiration  musicale  attribuée  au 
moine  Wiro,  chapelain  de  l'einpereur  Conrad  ;  Landes  criicis  lxu«  sic. 
cic)  d'Adam  DE  Saint- ViciiiR,  dont  la  mélodie  serait  une  reproduction 
fidèle  de  quelque  chant  antique;  J/ittit  ad  t'iryï'ne/H,  d'.ABAiLAHD  ; 
Dies  irx  {\m*  siècle),  de  Thomas  de  Celano;  Zauda  Sion,  de  saint 
Thomas  d'Aquin,  calqué  sur  le  Laudes  crucis,  et  dont  il  existe  plusieurs 
variantes  mélodiques.  I^e  chant  du  .S'^iônï  .I/a^cr  est  certainement  plus 
récent;de  mèmequele  ZJjCi-  irie,'.i  combien  de  compositions  anciennes 
et  modernes  n'a-t-il  pas  servi  de  lit  conducteur"?  —  11  est  regrettable 
que  la  fameuse  prose  Lxlahundns,  dont  saint  tlEHNAno  serait  l'au- 
teur, ait  cessé  de  figurei-  avec  honneur  dans  tes  livres  liturgiques. 

5.  Il  faut  citer  entre  autres  :  Vetii  Creator,  infidèlement  reproduit 
dans  plus  d'une  édition  (l'érudition  moderne  attribue  la  composition 
de  celte  hymne  au  célèbre  îîh.vran  M.vur  (ix°  siècle),  archevêque  de 
Mayence);  Pange  Uiif/ua,  d'une  couleur  antique  indéniable  ;  Ave  maris 
Stella,  la  très  poétique  cantilène  dèdii'e  à  la  sainte  Vierge  et  dont, 
avant  nos  pèlerins  de  Lourdes,  les  Croisés  avaient  fait  leur  chant  de 
prédilection;  Vexilla  Itegis,  chef-d'œuvre  de  Venantids  Fuutunatus, 
magnifique  mélodie  qui  a  inspiré  nombre  de  compositeurs  ;  Ut  qneant 
Iaxis,  l'hymne  célèbre  de  saint  Jean-Baptiste,  connue  de  quiconque 
s'occupe  de  musique.  «  On  connaît  l'importance  que  la  première  stro- 
phe a  conquise  dans  Ihistoire  du  chant  grégorien  et  de  la  musique, 
écrit  Dom  Got-'RA.NGER  dan^  L'Année  Utltrtjique.  L'air  primitif  sur 
lequel  on  chantait  les  paroles  de  F'aul  Diacre  (viii*  siècle)  offrait  cette 
particularité  que  la  syllabe  de  chaque  hémistiche  s'élevait  d'un  degré 
sur  la  précédente  dans  l'échelle  des  sons  ;  on  obtenait,  en  les  rappro- 
chant, la  série  des  notes  fondamentales  de  notre  gamme  actuelle. 
L'usage  s'introduisit  de  donner  aux  notes  elles-mêmes  tes  noms  de  ces 
syllabes  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la.  Gui  d'Auezzo,  par  sa  méthode  d'en- 
seignement, avait  donné  naissance  à  cet  usage;  en  le  complétant  par 
l'introductioa  des  lignes  régulières  de  la  portée  musicale,  il  fit  faire 
un  pas  immense  à  la  science  du  chant  sacré,  auparavant  laborieuse  et 
longue  à  acquérir.  Il  convenait  que  le  divin  Précurseur,  h  voix  dont 
les  accents  recelèrent  au  monde  l'harmonie  du  Cantique  Eternel,  eût 
cet  honneur  de  voir  se  rattacher  à  son  nom  l'organisation  des  mélo- 
dies de  la  terre.  » 

3.  Dans  ses  Oriijmes  du  plain-chant,  Fétis  proclama  que  n  rien  de 
plus  beau  n'a  été  fait  pour  le  service  divin  "  que  ces  récits  venus, 
croit-on,  de  la  synagogue  .juive. 

4.  Ce  très  caracléristiquc  Credo,  qui  parait  relégué  au  second  plan 
dans  l'esLime  de  nos  contemporains,  a  toujours  élé  un  objet  d'admi- 
ration pour  les  maîtres  de  toutes  les  époques.  J.-S.  Bach  en  a  com- 
menté la  phrase  initiale  dans  sa  célèbre  Messe  en  si  mineur.  D'une 
inspiration  haute  et  ferme,  simple  et  énergique,  cette  superbe  prob'S- 
sion  de  foi  est,  entre  les  diverses  cantilènes  en  usage,  la  plus  digne 
d'être  cbantéc  par  l'assemblée  des  fidèles. 

5.  Bien  que  le  culte  de  la  sainte  Vierge  fût  en  honneur  dès  les  temps 
apostoliques,  ainsi  qu'en  téraoigtient  les  récentes  découvertes  faites 
aux  catacombes  romaines,  et  malgré  i[ue  l'édition  des  liturgies  oiariales 
remonte  au  v  siècle,  on  ne  peut  assigner  de  date  certaine  à  la  mu- 
sique de  ces  antiennes  entrées  dans  la  liturgie  seulement  après  le 
IX"  siècle  ;  niai-s,  par  leur  élégant  style  fleuri,  par  leurs  contours  gra. 
cieux,  elles  sont  sûrement  de  la  vieille  époque  moyenâgeuse. 

0.  Offices  qu'à  l'imitation  du  Prophète-Roi.  l'Eglise  a  institués  dès 
l'origine  à  différeules  heures  du  jour  et  de  la  nuit,  et  qui  sont  connus  sous 


purs  chefs-d'œuvre!  Comment  louer  les  «  Grandes 
Antiennes  »  0,  d'un  sentiment  si  pénétrant,  qui  se 
chantent  aux  offices  qui  précédent  la  fête  de  Noël, 
où  la  phrase  finale  répète  d'une  l'açoii  si  heureuse  les 
notes  initiales  du  morceau  ! 

Kntin,  peut-on  passer  sous  silence  ces  chants  im- 
pressionnants de  la  Semaine  Sainte  et  de  l'Office  des 
morts,  mélodies  sublimes  qui  n'ont  cessé  de  faire 
l'admiration  des  siècles  chrétiens! 

Quoique  appartenant  à  des  âges  différents,  et  jus- 
qu'au xiiie  siècle  où  se  firent  jour,  sous  le  nom  de 
dédiant'',  les  premiers  essais  sérieux  de  polyphonie  et 
d'harmonie  le  répertoire  liturgique,  malgré  quelques 
divergences  de  détail,  est  empreint  d'une  remarqua- 
ble unité. 

Car,  avec  Isidore  de  Séville,  au  vii'siècle,  Hucbald, 
Hermann  Co.ntract,  Francon  de  Cologne  même,  et 
sans  doute  beaucoup  d'autres  jusqu'au  xiv  siècle,  les 
séries  de  consonances  paifaites  marchant  parallèle- 
ment dans  de  certaines  conditions  rythmiques  qui, 
sous  le  nom  d'orya^ii»!  (musique  mesurée  en  partie), 
émaillent  les  ouvrages  de  ces  auteurs,  ne  forment, 
pour  nous,  qu'une  harmonie  des  plus  rudimentaires, 
bien  que  reproduisant,  croit-on,  l'expressive  polypho- 
nie vocale  des  Grecs...!  .Néanmoins,  ceux  qui,  comme 
Gev.\ert,  ont  entendu  ces  œuvres,  réputées  informes, 
exécutées,  à  titre  d'essai,  dans  une  vaste  basilique, 
par  de  nombreuses  voix  (celles  chargées  de  produire 
le  chant  principal  —  cantus  firmus  —  formant  un 
groupe  sonore  à  part),  ont  reconnu  que  l'harmonie  en 
quintes  supérieures  ou  quartes  inférieures  donnait 
l'impression  d'une  imposante  grandeur.  Qui  sait,  con- 
sequemment,  si  l'antique  organurn,  que  ne  méprisent 
point,  certes,  tous  nos  contemporains,  n'atteindra 
pas  un  jour,  parle  fait  de  combinaisons  sonores  non 
impossibles  à  prévoir,  le  plein  développement  qu'a- 
vaient peut-être  entrevu  les  maîtres  du  haut  moyen 
âge'?  Les  organistes  ne  sont  point  surpris  de  ces 
effets  spéciaux  qu'ils  obtiennent  de  leurs  instruments 
par  la  combinaison  des  jeux  de  mutation  encadrés 
dans  de  nombreux  jeux  de  fond,  et  qui  leur  sont  pré- 
cieux pour  la  clarté  d'exécution  des  pièces  fuguées. 

Du  genre  simple  au  genre  composé,  du  syllabique 
au  fleuri,  la  même  pensée,  la  même  plume,  en  Occi- 
dent comme  en  Orient,  semblent  avoir  médité  et 
écrit  le  texte.  Comme  chez  les  Anciens,  qui  avaient 
trouvé  des  formes  modales  particulières  pour  expri- 
mer les  divers  sentiments  de  l'àme,  comme  chez  nos 
grands  classiques  et  nos  coloristes  modernes,  qui  ne 
font  point  indiiférerament  se  succéder  les  modula- 
tions, mais  apportent  beaucoup  de  soin,  une  parfaite 

les  noms  de  .Vatines,  Landes,  l'rime.  Tierce,  :^exte,  .\'one,  Vêpres, 
auxquels  on  a  ajouté  plus  tard  les  Compiles  qui  suivent  les  Vêpres. 

Il  convient  aussi  de  mentionner  le  Sa/ii(,de  création  moderne,  qui 
se  célèbre  après  les  Vêpres  ou  après  les  Complies.  Les  Saluls  peuvent 
avoir  lieu  séparément,  en  dehors  rie  tout  autre  office;  ils  sont  ordi- 
nairement très  suivis,  se  donnent  quelquefois  après  l'un  de  ces  ser- 
mons de  charité,  si  fréquents  dans  nos  grands  centres,  et  deviennent, 
par  cela  même,  l'occasion  d'exécutions  musicales  fort  recherchées. 

7.  Musique  à  plusieurs  chants  composés  d'avance  ou  improvisés  sur 
le  livre  (apparition  du  style  contrapuoctique).  Ces  chants  marchaient 
généralement  par  mouvement  contraire.  FnA.xcoN  de  Colocke,  vers  la 
lin  du  xii"  siècle,  peut  être  considéré  comme  l'un  des  plus  habiles 
dêchanteurs  et  théoriciens  de  son  époque.  Malgré  les  progrès  de  la 
musique  écrite  et  son  usage  généralisé,  le  chunt  sur  le  livre,  reste 
de  l'ancien  déchant,  a  survécu  scientifiquement  jusqu'au  xvu»  siècle. 
Depuis  celte  époque,  et  même  avant,  tout  ce  qui  était  destiné  à  une 
exécuUon  musicale  sérieuse  ayant  élé  soigneusement  noté,  ce  n'est 
que  dans  1-  s  paroisses  dépourvues  d'un  chœur  de  chant  que  les  vieilles 
coutumes  du  chant  sur  le  livre,  entretenues  par  des  chantres  sans 
instruction  musicale  ou  par  des  amateurs  présomptueux,  se  sont  per- 
pétuées ànos  lutrins  conjointement  avec  les  improvisations  sans  nom 
de  quelques  organistes. 
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logique  dans  la  ^l'adation  des  tonalités,  on  voit  chez 
tes  compositeurs  lituff^iques  du  moyen  âge,  à  part 
de  rares  exceptions,  non  seulement  la  préoccupation 
constante  d'appliquerjudicieusement  tel  mode  à  telle 
idée  religieuse,  mais  souvent  même  de  traduire  le 
mot  à  mot  des  paroles  latines.  Assurément,  pour  ces 
maîtres,  chaque  mode  avait  son  esthétique  propre; 
mais  on  en  a  donné  des  définitions  tellement  fan- 
taisistes qu'il  est  (lillicile  d'y  souscrire. 

C'est  ainsi,  si  l'on  en  croit  le  célèbre  Traité  du  chant 
(?r^{/one/i  de  l'abbé  l'oissoN  (xvin"  siècle),  que  les  di- 
vers mode?  répondraient,  d'après  les  anciens  auteurs, 
aux  idées  suivantes  : 

Mi'di-  ilorii-n  [i"  mode),  échelle  de  ré  à  ré,  —  finale 
ré,  dominante  ta. 

«  Les  anciens  chantaient  beaucoup  sur  ce  mode, 
surtout  les  sujets  qui  demandaient  plus  de  grandeur 
et  de  gravité...  11  présente  d'abord  une  gravité  mâle  et 
pompeuse,  il  convient  aux  grandes  choses;  il  est  mo- 
deste, gai,  exact,  sévère,  magnifique,  sublime,  n'a 
rien  de  trop  libre  ni  de  trop  mou,  et  est  propre  à 
toutes  sortes  d'alîections...  » 

Mode  hi/podorien  (Q."  mode),  échelle  de  la  à  la,  une 
quarte  au-dessous  du  mode  précédent,  —  finale  ré, 
dominante  fi. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  sujets  lugubres,  tristes, 
modestes,  graves,  déprécatoires,  tardifs,  qui  expri- 
ment la  misère  et  l'aftliction. 

«  On  emploie  aussi  heureusement  ce  mode  poui' les 
textes  qui  expriment  l'humiliation,  la  reconnaissance 
et  l'action  de  grâces;  sa  gravité  le  rendant  noble  et 
majestueux  dans  ses  protjressions,  il  convient  aussi 
aux  grands  sujets,  tels  que  la  constance,  la  .'fermeté, 
l'admiration,  les  désirs;  mais  tout  y  est  toujours 
traité  d'une  manière  modérée...  Il  est  le  plus  bas  de 
tous  les  modes.  » 

Mode  phrygùn  (.■}"  mode),  échelle  de  mi  à  mi,  — 
finale  mi,  dominante  ut. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  textes  qui  marquent 
beaucoup  d'action,  d'impétuosité,  des  désirs  véhé- 
ments, des  mouvements  de  colère,  de  fureur,  d'ar- 
deur, de  vigueur,  de  vitesse  et  d'empressement.  Il 
exprime  heureusement  les  ordres,  les  commande- 
ments et  les  menaces.  Il  frappe  par  sa  vivacité;  il  a 
des  bondissements  dans  ses  progressions,  et  convient 
aux  sujets  qui  annoncent  l'orgueil,  la  hauteur,  la 
cruauté,  les  paroles  dures,  et  celles  qui  traitent  des 
combats  spirituels  ou  corporels;  il  réveille  avec  plus 
de  promptitude  qu'aucun  autre  mode  les  afTections 
du  cœur;  il  est  pathétique;  sur  ce  mode,  on  varie 
heureusement  les  mouvements  de  force,  de  gran- 
deur, de  noblesse  et  de  douceur...  » 

Mode  hypophrygien  (4"  mode),  échelle  de  si  à  si,  une 
quarte  au-dessous  du  mode  précédent,  —  finale  mi, 
dominante  la. 

«  Ce  mode  est  bas,  humble,  timide,  mou,  langou- 
reux, propre  aux  sentiments  de  componction,  de 
tristesse,  de  plaintes,  de  prières,  de  supplication,  de 
lamentation,  de  gémissements;  il  adoucit  la  colère 
parsa  douceur  et  sa  modestie;  il  est  engageant,  mais 
il  prend  quelquefois  le  haut  ton  du  troisième  qu'il 
imite  dans  les  remontrances,  les  corrections,  les 
admirations;  il  est  aussi  propre  à  la  congratulation, 
aux  récits  tristes  et  modestes...  » 

Mode  lydien  (o"  mode),  échelle  de  fa  à  fa,  —  finale 
fa,  dominante  ut. 

«  Ce  mode  est  agréable  et  propre  à  expi-imer  les 
grandes  joies.  Les  le.xtes  qui  marquent  la  victoire  et 
le  triomphe  lui  sont  propres.  On  l'emploie  aussi  avec 


siiciès  dans  les  dialogues  qui  doivent  être  animés, 
comme  il  est  aisé  de  le  sentir  dans  le  chant  de  la 
Passion;  il  est  aussi  déprécatoire,  pressant  et  affec- 
tueux, propre  à  marquer  la  confiance.  Il  a  ses  pro- 
gressions vives,  animées,  éclatantes;  il  admet  en  des- 
cendant beaucoup  de  douceur,  ce  qui  se  fait  par  le 
bémol  qui  est  souvent  nécessaire  dans  ce  mode  pour 
éviter  le  triton  qui  se  trouverait  du  si  au  fa,  et  du  fa 
au  si...  » 

Mode  hypolydien  (6=  mode),  échelle  d'ut  à  ut,  une 
quarte  au-dessous  du  mode  précédent,  —  finale  fa, 
dominante  la. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  te'xles  dévols,  tendres, 
affectueux,  pieux,  de  congratulation,  d'actions  de 
grâces,  de  prières,  de  conliance,  d'invitalioii,  de  la- 
mentation, de  deuil,  de  tristesse,  de  commisération, 
de  joie  modérée,  de  douceur  et  d'amitié.  Il  joint  la 
grandeur  et  la  gravité  à  la  joie  et  à  l'affabilité.  .  » 

Mode  mixolydien  (7=  mode),  échelle  de  sol  à  sol,  — 
finale  sol,  dominante  ré. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  grands  sujets, aux  grands 
mouvements,  aux  exclamations  mâles,  aux  événe- 
ments surprenants,  étonnants,  éclatants;  il  est  ma- 
jestueux et  impératif;  il  excite  et  anime  la  joie,  il 
réveille  l'esprit;  il  s'exprime  avec  grandeur;  ses  pro- 
gressions se  font  par  des  sauts  et  des  bondissements 
doux  et  mélodieux;  il  anime  dans  le  goût  des  choses 
célestes,  il  est  admiratif,  il  marche  avec  un  air  de 
confiance,  de  hardiesse  et  de  courage  mâle...  » 

Mode  hypomixoly'lien  {S"  mode),  échelle  de  ré  à  ré, 
une  quarte  au-dessous  du  mode  précédent,  —  finale 
sol,  dominante  ut. 

«  Le  huitième  mode  est  doux,  paisible,  propre  pour 
les  narrations,  et  a  un  agrément  fort  naturel  ;  il-  est 
harmonieux,  il  plait  à  l'oreille,  il  est  aussi  assez 
pompeux,  il  n'est  point  trop  vif;  ses  progressions  se 
font  avec  gravité;  il  est  aussi  déprécatoire,  on  peut 
s'en  servir  pour  les  textes  qui  marquent  le  désir  de 
la  félicité  ou  de  la  gloire  qu'on  deuiaude  avec  lar- 
mes ou  tremblement...  Il  est,  disent  les  anciens  au- 
teurs, un  mode  presque  universel;  c'est  pourquoi  il 
est  si  fréquent  dans  les  anciens  livres  pour  les  an- 
tiennes el  pour  les  répons...  » 

Je  me  borne  à  ces  citations,  qui  se  rapportent,  du 
reste,  aux  modes  les  plus  usuels.  Au  surplus,  les 
modes  éolien  (9»  mode),  kypo-éolien  (10«  mode), 
ionieniii"  mode  — en  réalité  13=  mode)  et  hypo-ionien 
(12°  mode  —  en  réalité  14=  mode)  ne  donnent-ils 
lieu  qu'à  des  commentaires  dont  le  Ijrisme  va  s'af- 
faiblissant,  sans  doute  parce  que  ces  modes  ne  sont 
plus  qu'une  manière  de  transposition  à  la  quinte 
supérieure  des  i",  2«,  o"=  et  6"  modes.  Vu  la  difficulté 
de  transposer  de  même  façon  les  2'  et  i"  modes 
{phrygien  et  hypophrygien),  avec  si  comme  finale, 
pour  en  faire  les  11=  et  12=  modes,  —  la  division  de 
l'échelle  transposée  (si,/'«,  si  et  fa,  si,  /"fl)  donnant  une 
quinte  fausse  et  un  triton,  — la  règle  a  été  de  consi- 
dérer ces  11"=  et  12=  modes  comme  inexistants.  .Mais 
on  voit,  dans  quelques  livres  de  chant,  les  3=  et  4=  mo- 
des élevés  d'une  quarte,  ce  qui  donne  lieu  cette  fois  à 
une  véritable  transposition  amenant  un  si  bémol  per- 
manent. Cependant,  quelques  pièces  de  chant,  entre 
autres  l'antique  Credo  pour  tous  les  dimanches  de 
l'année  liturgique,  semblent  être  nettement  établies 
sur  la  finale  si,  ce  qui  est  une  cause  de  gêne  pour 
quelques  plainchantistes  qui  n'hésitent  pas  à  déna- 
turer ce  Credo  pour  ne  pas  mettre  en  rapport  indi- 
rect lefae\.  le  si  de  cette  mélodie  si  connue,  et  donner 
ainsi  tort  à  la  théorie  classique  concernant  le  triton. 


, 
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rie  l'isciibacher,  190o), ce  distingué  musiciste  n'hésite 
pas  h  indiquer  la  filiation,  selon  lui,  de  la  liturgie 
clirélienne  et  des  usages  liturgiques  musicaux  de  ces 
temps  lointains.  Cet  intéressant  fragment  est  à  citer  : 

<<  En  Orient,  les  usages  liturgiques  musicaux  du 
judaïsme  se  sont  trouvés  à  la  fois,  et  naturellement 
par  la  force  des  choses,  tradition  d'un  rituel  bon  à 
conserver  pour  partie  et  fondement  possible  d'un  dé- 
veloppement entrevu  par  les  organisateurs  du  culte 
chrétien  en  possession  de  ce  même  rituel  primitif.  Et 
ceci,  grâce  aux  textes  psalmiques  restés,  dans  l'une 
et  l'autre  religion,  le  codex  littéraire  des  textes  chan- 
tés ou  à  chanter.  Et  c'est  bien  réellement  par  ce 
canal  que  les  traditions  musicales  hébraïques  ont  été 
versées  dans  la  pratique  musicale  du  christianisme 
oriental  d'abord,  puis  livrées  par  celui-ci  au  christia- 
nisme occidental  vers  le  milieu  du  iv«  siècle  environ. 

«  Les  courants  d'infiltration  sont  connus.  .Nous  en 
fixons  nous-mème  trois  principaux  :  le  courant  sep- 
tentrional  de  Jérusalem  vers  Constantinople  et  la 
Germanie  par  Antioche  et  Césarée  (de  Cappadoce), 
d'où  un  courant  dérivé  s'est  porté  de  Constantinople 
vers  .Milan  et  Agaune  (Saint-Maurice  en  Valais, 
Suisse)  ;  l'occidental  de  Jérusalem  vers  Home  et  la 
Gaule  .Narbonnaise;  le  méridional  d'knl'ioche  vers  l'E- 
gypte et  la  Grande  Grèce,  vers  la  Numiilie  et  l'Es- 
pagne. Dans  la  suite,  le  courant  germanique  descen- 
dit en  (jaule  et  jusqu'en  Espai.'ne,  peiidanl  que  les 
Golhs,  retour  de  Cappadoce,  apportaient  de  nouveaux 
éléments  de  confusion  liturgique  d'Orient  en  Italie, 
puis  en  Gaule  et  en  Espagne,  qui  pour  la  troisième 
fois  se  trouvait  visitée. 

i<  Puisque  la  suite  des  idées  nous  a  entiaîné  sur 
celte  voie,  donnons  immédiatement,  en  un  court 
tableau,  l'elTei  produit  par  cette  marée  montante  des 
usages  liturgiques  : 


Ne  serait-il  pas  plus  simple  de  conférer  aux  11=  et 
12°  modes  l'exislence  légale?  D'autant  plus  qu'il  a 
cessé  d'être  prouvé  que  les  anciens  repoussaient 
absolument  le  diabulus  in  musica  (voir  p.  2323).  Ter- 
minons cette  longue  parenthèse  en  faisant  observer 
qu'une  musique  qui  était  capable  d'inspirer  des  sen- 
timents, de  susciter  des  enthousiasmes  tels  que  ceux 
relatés  plus  haut,  devait  en  être  digne.  Les  beaux 
vestiges  qui  nous  en  restent  et  qui  défient  les  siècles, 
tendent  à  le  prouver. 

Pendant  près  de  quatre  siècles  —  au  Psautier  sont 
venus  s'ajouter  des  cantiques',  des  hymnes,  des  ré- 
pons^,  —  la  musique  hébraïque,  augmentée  vraisem- 
blablement de  mélodies  importées  delà  Grèce  orien- 
tale, parait  avoir  formé  le  fond  du  répertoire  litur- 
gique. 

«  Peu  à  peu,  ce  qu'on  put  retrouver  de  la  musique 
des  Grecs,  musique  d'un  caractère  grandiose,  en 
même  temps  que  simple  et  populaire  »,  mentionne 
Don  GuERANGERdans  ses  Institutions  liturgiques,  «  fut 
utilisé  par  l'Eglise  qui  s'appropria  les  mélodies  graves 
et  religieuses  de  cette  musique.  » 

«  Placée  au  confluent  de  deux  civilisations  et  de 
deux  arts  (la  musique  hébraïque  et  la  musique 
gréco-romaine),  dit  Dom  Mocquereau  dans  une  con- 
férence sui  l'art  grégorien,  l'Eglise,  guidée  par  un  tact 
exquis,  choisit  dans  ces  deux  courants  tout  ce  qui 
pouvait  lui  convenir.  » 

Ces  citations  des  deux  doctes  bénédictins,  non  seu- 
lement réduisent  à  peu  de  chose  la  légende  qui  fait 
des  croyants  des  premiers  temps  de  l'Eglise  les  créa- 
teurs du  chant  liturgique,  mais  affirment  l'origine 
juive  ou  païenne  de  cette  musique  qui  relie  l'anti- 
quité à  l'époque  moderne. 

C'est  aussi  l'avis  de  M.  Georges  Boudard.  Dans  son 
étude  historique  La  Cantilène  romaine  (Paris,  librai- 


FILIATION  DES  USAGES  LITURGIQUES  CHRÊTIEISS 
Jérusalem 


Anlioche 


Rome 


Kgyple 


I 
Grande  Grèce 

I 

Rome 


Numidie 

I 

Espagne 


Germanie 


GaulL' 


Gaule  Narbonnaise 


Irlande 


Chalon-sr-Saône 
Remiremont 
Luxeuil 
S^-Denis  (vir  s.) 


Angleterre 


Espagne 


).  Les  plus  connus  soiil  le  Magnificat  (ofQce  des  Vôpres)  et  le  Xanc 
dimitti6  (office  des  Compiles),  tous  deux  en  l'honneur  de  la  saiule 
Vierge, 


2.  Pièces  très  anciennes,  de  contours  mélodiques  soignés,  avec  «  re- 
prise »  plus  ou  moins  vocalisée,  dont  l'usage  s'est  maintenu,  pour 
divers  offices,  dans  la  liturgie. 
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On  croit  ^généralement  que  les  chanis  des  premiers 
chrétiens  étaient  syllaliiqiics;  destinés  à  devenir  po- 
pulaires, il  était  nécessaire,  en  ellet,  qu'ils  fussent 
très  simples.  Cependant,  celte  opinion  ne  peut  être 
qu'liypolhétique,  et  quelques  érudits,  dont  le  P.  SoUL- 
LiEH  dans  son  livre  le  IHain-chcmt,  la  contestent'. 

Avec  saint  Amiiroisiî,  l'un  des  Pères  de  l'Kglise 
latine  (iv«  siècle),  le  chant  liturgique  prend  un  nouvel 
essor;  il  se  pare  décidément  de  nombreux  ornements, 
voire  parfois  d'une  luxuriante  abondance  de  notes, 
et  le  nombre  des  pièces  musicales  s'accroit.  Outre  le 
travail  de  cfnïonîsn/ton^ auquel  il  s'adoinia,  ainsi  que 
le  fit  plus  tard  saint  GRÉGoiriE,  on  attribue  à  l'illustre 
évêque  de  Milan  la  composition  musicale  de  plusieurs 
hymnes;  mais  rien  n'est  moins  prouvé.  Gomme  tout 
praticien,  saint  Amuroise  avait  dû,  dans  sa  jeunesse, 
cultiver  la  niusii|ue;  cependant,  quand,  dans  ses 
écrits,  il  fait  allusion  à  cet  art,  «  il  ne  sort  guère  des 
généralités,"  dit  le  P.  Soullier.  Los  hymnes  ambro- 
siennes  n'empruntenl-elles  pas  d'ailleurs  leurs  formes 
courantes  au  chant  lyrique  des  Grecs  et  des  Romains, 
avec  peut-être  un  peu  plus  de  liberté,  de  richesse 
dans  les  contours'?  Quelques-uns  pensent,  d'après  un 
texte  de  saint  Odon,  abbé  de  Cluny,  rappelé  par 
Gerbert  dans  ses  Scriplores,  que  les  mélodies  de 
saint  Ambboise  n'étaient  pas  d'une  parfaite  pureté 
tonale  et  prêtaient  à  \' amollissement  de  ht  voix;  mais 
cette  assertion  manque  sinon  d'arguments  plausibles, 
du  moins  de  preuves  réelles. 

En  revanche,  saint  AsiRROisEeut  le  mérite  de  for- 
muler les  régies  de  la  tonalité  liturgique  pour  les- 
quelles il  ne  suivit  pas  entièrement  la  théorie  com- 
pliquée des  Grecs^.  11  n'est  même  pas  défendu  de 
supposer  qu'au  lieu  des  quatre  séries  de  gammes 
connues  sous  le  nom  de   modes  ambrosiens,  c'est  au 


1.  Les  psaumes  d:i viiliiiius  f-laicnl  probablement  syllabiques;  mais 
rien  no  prouve  que,  miime  sous  foi"nie  ()e  "récitation  modulée  ",  pour 
nous  appuyer  sur  l'autorité  d'Odou  dk  Ct.uny,  la  musique  juive  ne 
coniporlait  pas  d'ornements  d'une  certaine  importance.  Si  l'Kglisc 
primitive  a  recueilli  les  chants  de  la  synagogue,  pourquoi  n'en  aurait- 
elle  pas,  au  tnoins  en  partie,  gardé  les  ornements  en  eu  éliminant  les 
éléments  chromatiques  incompatibles  avec  la  conception  diatonique  de 
SCS  chants  ? 

2.  Compilation,  assemblage  de  pièces  venues  de  tous  côtés  pour 
constituer  un  ouvrage.  Ce  terme  se  rencontre  souvent  sous  la  plume 
lies  écrivains  iiturgistes. 

3.  Dans  sa  Méthode  raisonnée  de  plain-chant^  publiée  en  16G7  par 
Dom  M»iiiLLON,  saint  Bernard  (1091-1133)  expose  ainsi  la  constitution 
du  système  ecclésiastique  : 

«  Combien  de  modes'?  —  11  y  a  quatre  diverses  manières  de  chanter, 
manières  dans  lesquelles  toutes  les  autres  sont  comprises.  Ces  manières 
sont  opposées  l'une  à  l'autre  et  diffèrent  entre  elles  par  des  propriétés 
diverses,  mais  constantes  (certis). 

«  En  elfet,  la  première  manière,  partant  de  sa  6nale  {rè\  monte  par 
un  ton,  puis  par  un  demi-ton,  et  descend  par  un  ton.  Cette  manière 
n'a  que  deux  iinales  :  D  [ré  :  i"'  et  2»  modes),  et  A  {ta  ;  9"  et  10"  mo- 
des); ces  ceux  notes  ayant  au-dessus  d'elles  d'abord  un  ton,  puis  un 
demi-ton,  et  sous  elles  un  ton. 

a  La  deuxième  manière  est  celle  qui,  de  saQuale  (mj),  monte  par  un 
demi-ton,  puis  par  un  ton,  et  descend  par  un  ton.  Cette  manière  a 
aussi  deux  finales  ;  E  {mi  :  3"  et  4"  modes)  et  B  (si  .■  1 1*  et  it"  modes  : 
modes  défectueux),  auprès  desquels  vous  trouverez  naturellement  !a 
môme  montée  et  la  même  descente. 

«  La  troisième  manière  est  celle  qui  monte  par  deux  tons  et  qui  des- 
cend par  un  demi-ton.  Cette  manière  a  encore  deux  finales  :  F  {fa  : 
5»  et  6»  modes)  et  C  {ut  :  13»  et  14«  modes),  notes  susceptibles  des 
propriétés  de  ce  genre. 

«  La  quatrième  manière  monte  par  deux  tons  et  descend  par  un  ton. 
Elle  n'a  qu'une  finale  :  G  {sol  :  "•  et  8»  modes). 

«  De  l'invention  du  si  bémol.  —  Le^i  bémol  n'a  pas  été  inventé  pour 
déterminer  la  propriété  des  finales,  mais  pour  conserver  l'euphonie 
dans  la  plupart  des  chants,  euphonie  que  la  relation  de  triton  contri- 
buerait à  diminuer  et  même  à  supprimer  totalement.  C'est  pourquoi, 
dans  n'importe  (|uel  mode,  dès  qu'il  est  expédient  de  rendre  un  son 
plus  doux,  on  met  quelqviefois  (quandoque)  un  si  bémol  à  la  place  du 
si  naturel;  mais  on  ne  le  fait  qu'en  passant  et  comme  à  la  dérobée* 
i-e  peur  qu'il  n'en  résulte  une  confusion  de  modes.  » 


grand  pontife  milanais  qu'on  devrait  l'admission  des 
huit  modes  dits  uréijoriensK  Les  lignes  louangeuses 
que,  dans  le  chapitre  .\V  du  Micrologue,  Giii  u'Arezzo 
consacre  au  chant  ambrosieii  (car  c'est  bien  de  ce 
chant  qu'il  s'agit  et  non  du  chant  grégorieni,  passage 
oit  le  célèbre  moine  de  Pompose  eu  fait  »  le  modèle  à. 
suivre  pour  composer  une  bonne  mélodie  »,  ne  lais- 
seraient aucun  doute  à  ,"cet  égard  ■■.  Saint  Ambroisb  a 
été  un  novateur  hardi.  Sans  forcer  l'expression  on 
peut,  avec  Gevaert,  lui  décerner  les  titres  de  <•  véri- 
table fondateur  de  l'Iiyinnodie  et  du  chant  de  l'Eglise 
latine  »,  de  «  Terpandre  de  la  chrétienté  occiden- 
tale ». 

Ainsi  donc,  dès  l'époque  ambrosienne,  sinon  déjà 
an  11»  siècle,  l'inlluence  des  chants  orientaux  qui 
avaient  pénétré  en  Italie  commençait  à  se  faire  sen- 
tir; elle  ira  grandissant  et,  dans  les  siècles  suivants, 
la  productivité  musicale  prendra  des  proportions 
plutôt  inquiétantes. 

C'est  alors  qu'apparail,  à  la  fin  du  vi'  siècle,  la 
grande  figure  de  Grégoire  I'=^  Voulant  étendre  le 
chant  de  l'Eglise,  le  rendre  accessible  à  tous  les  chré- 
tiens, non  pas  seulement,  comme  le  pensent  quel- 
ques-uns, à  ceux  de  la  communauté  romaine  —  le 
génie  universel  de  saint  Grégoire  le  Grand  devait 
embrasser  de  plus  vastes  horizons  —  mais  aux  chré- 
tiens d'Occident,  dont  les  liabitudes  musicales  étaient 
autres  que  celles  de  leurs  frères  d'Orient  et  qui  ne 
possédaient  sans  doute  pas  le  talent  d'exécution  de 
ces  derniers,  Grégoire  accomplit,  en  ses  quatorze 
années  de  ponlilical,  de  o9U  à  004,  la  tâche  immense, 
déjà  préparée  d'ailleurs  par  ses  prédécesseurs  et  que 
ses  successeurs  ont  continuée,  de  réunir  en  un  recueil 
intitulé  Antiphonaire  les  chants  utiles  au  culte,  reje- 
tant un  certain  nombre  de  ceux  existants,  probable- 
ment les  plus  récents,  en  remaniant  d'autres,  en 
intercalant  de  nouveaux  calqués  sur  les  formules 
antiques  et  qui  se  trouvent  être  les  plus  remarqua- 
bles de  la  collection,  bref  réorganisant  tout,  réglant 
tout,  en  véritable  législateur  de  la  musique  d'église. 
Si,  après  tant  de  siècles  écoulés,  notre  époque  peut 
encore  admettre  le  chant  de  saint  Grégoire,  en  sai- 
sir l'esprit  comme  elle  en  a  déjà  compris  la  lettre, 
en  donner  une  interprétation  vraiment  artistique  et 
digne  de  sa  haute  valeur,  c'est  à  ce  code  musical  qu'il 
faut  recourir  pour  ramener  le  chant  liturgique  à  ses 
fins  séculaires"^. 


4.  Le  système  ambrosien  ne  comprenait  que  les  modes  impairs  (!•'■, 
3*,  5",  7»)  des  finales  D,  K,  V,  G,  qu'expose  la  méthode  de  sainlBtRNAHO 
citée  plus  haut,  modes  dont  il  a  été  parlé  plus  haut.  Ces  modes  étaient 
nommés  authentiques  ou  /trimilifs.  Les  modes  pairs  (2^,  4*.  G^,  8") 
sont  le  résultat  d'un  départ  .'i  la  quarte  inférieure  de  ces  mêmes  finales 

—  celles-ci  conservant  leurs  propriétés  de  finales  —  de  quatre  nouvelles 
gammes  qui  ont  pris  le  nom  de  modes  plagauxotl  dérivés.  La  réunion 
de  ces  deux  séries  de  gammes  paires  et  impaires  constitue  le  système 
dit  ,1  grégorien  ».  ^luand  la  tessiture  d'une  pièce  de  chant  embrassait 
à  la  fois  rautbentii]uc  et  le  plagalf  le  mode  était  appelé  mtxte.  Mais, 
pour  faciliter  l'évolution  naturelle  des  caulilénes,  les  fondateurs  tlu 
chant  ecclésiastique  avaient  permis  que  la  mélodie  dêpass.ât  d'un  degré 
au-dessus  ou  au-dessoiis  ï'ambitus,  autrement  dit  l'étendue  de  l'échelle 
modale. 

:>.  Porté  ensuite  à  quatorze  modes,  ilont  deux  modes  défectueux  (les 
11»  et  12»),  comme  le  mentionne  la  méthode  de  saint  Berna  nu,  —  les  six 
derniers  sont  quelquefois  appelés  f  moiles  transposes  n,  voir  p.  2318. 

—  Le  système  ecclésiastique  fut  plus  t.trd  ramené  avix  huit  modes 
grégoriens.  Il  est  désirable  que  le  système  des  quatorze  modes  finisse 
par  prévaloir  (voir  pins  haut). 

0.  A  propos  de  V. Antiphonaire  dont,  contrairement  à  la  croyance 
traditionnelle,  Gkvaeut  refuse  la  paternité  k  Grégoire  1"^  en  cherchant 
à  démontrer  que  la  rédaction  en  est  due  principalement  aux  papes 
helléniques  qui  occupèrent  le  siège  pontificat  il  la  fin  du  mi"  et  au 
commencement  du  vni"  siècle,  opinion  hardie  qui  a  été  vivement,  on 
n'ose  dire  encore  victorieusement  combattue,  l'éminent  musicologue 
écrit  éloquemmenl  :  «  L'.Vntiphonaire  romain  ne  constitue  pas  seule- 
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I.es  sept  années  que  saint  Grégoire  passa  à  Cons- 
tantinople  comme  cardinal  diacre,  on  il  eLitroccasion 
d'étudier  la  musique  grecque,  ne  lui  furent  sans 
doute  pas  inutiles  pour  mener  à  bien,  à  l'exemple  de 
saint  Ambroise;,  le  nouveau  travail  de  centonisation 
dont  il  vient  d'être  parlé,  et  auquel,  probablement,  il 
avait  déjà  dû  songer  dans  la  cité  byzantine.  En  même 
temps,  pour  assurer  l'avenir  de  sou  œuvre,  il  établit 
sur  de  nouvelles  bases  l'école  de  chanteurs  fondée 
à  Uome,  à  la  (lu  du  v=  siècle,  par  le  pape  Gélase. 
Quoique  cette  école  n'ait  pas,  dans  la  suite,  donné  de 
résultats  appréciables  ' ,  elle  n'en  a  pas  moins  servi  de 
modèle  à  toutes  celles  qui  virent  le  jour  et  devinrent 
ces  indispensables  psalletles  ou  maîtrises  qui,  pen- 
dant douze  cents  ans,  remplirent  le  monde  d'admira- 
bles compositeurs,  d'incomparables  chanteurs. 

Parmi  les  écoles  remontant  à  cette  époque  et  deve- 
nues célèbres,  il  faut  citer  d'abord  celle  de  Saiut-Gall, 
où  le  chant  romain  s'est  le  mieux  conservé,  et  celle 
de  Metz,  écoles  que  vinrent  réorganiser  les  chanteurs 
de  la  Chapelle  pontiticale.UoMANus  et  Petrus, envoyés 
par  le  pape  à.  Cbarlemagne.  Ratpert,  Ison,  les  deux 
NoTKER,  la  dynastie  des  Ekkehard,  Bernon,  auteur 
très  apprécié  de  recueils  de  chant,  Tlitilo  (le  Vinci  et 
le  Michel-Ange  de  cette  époque),  habile  dans  tous  les 
arts,  et  surtout  Hermann  Contract,  qui  se  fixa  en- 
suite à  l'abbaye  de  Reichenau  devenue  à  son  tour 
une  école  marquante,  furent  les  moines  qui  illustrè- 
rent par  leurs  compositions  ou  par  leurs  ouvrages 
didactiques  l'abbaye  de  Saiut-Gall. 

L'école  de  Metz  brilla  surtout  par  la  présence  d'A- 
MALAiREqui,  longtemps  tenu  eu  suspicion  à  cause  des 
retouches  que,  poui'  satisfaire,  dit-on,  au  goût  des 
Français,  il  se  permit  d'entreprendre  sur  l'antipho- 
naire  de  saint  (irégoire,  laissa  néanmoins  un  nom 
qui  fait  autorité. 

Au  IX"  siècle,  deux  moines  de  génie,  Hucbald  et 
Odon,  rendirent  célèbres  au  point  de  vue  musical  les 
monastères  de  Saint-Amand,en  Flandre,  et  de  Cluny, 
en  France. 

En  dehors  des  diverses  catégories  de  chants  dont 
il  a  été  parlé  précédemment,  l'antiphonaire  romain 
contient  de  très  intéressantes  et  très  curieuses  pièces 
musicales,  défmitivement  admises  dans  lesofhces  de 
l'Eglise^.  Signalons  les  principales,  à  commencer  par 
celles  rangées  sous  la  rubrique  Chants  propi-es,  dont 
les  paroles  sont  spéciales  à  chaque  fête  de  l'année 
liturgique  :  V Introït  éla.\l  au  v  siècle  un  psaume  qui 
se  chantait  en  entier,  précédé  et  suivi  d'une  antienne. 
Il  se  résume  maintenant  en  une  antienne  d'allure  so- 
lennelle, suivie  du  premier  verset  d'un  psaume  à  for- 
mule plus  ornée  que  les  foi  mules  de  vêpres,  auquel 


ment  un  document  unique  pour  étudier  ta  transition  du  monde  païen 
au  monde  chrétien,  sur  le  terrain  spôrial  de  l'art  des  sons.  U  est  encore 
de  nos  jours  une  source  vivante  de  véritables  puissances  esthétiques, 
oii  quelques-uns  reposent  et  retrempent  leurs  nerfs  et  leur  esprit,  sur- 
tendus  par  les  effets  lulgur.mls  delà  polypiionie  moderne.  Cette  vitalité 
prodii'ieuse,  qui  indice  un  démenti  péreniploire  aux  idées  courantes 
sur  la  durée  des  œuvres  musicales,  assigne  aux  humbles  trouvaillis 
de  la  muse  chrétienne  une  place  élevée  parmi  les  monuments  du  génie 
humain.  Les  pages  les  plus  merveilleuses  de  la  musi(|ue  du  xix»  siècle 
auront-elles  encore  le  pouvoir  d'impressionner  les  fibres  intimes  de 
quelques-uns  de  nos  semblables  qui  vivront  dans  douze  cents  ans!" 
Voilà  certes  une  refleiion  propre  à  nous  faire  contempler  avec  une  sin- 
gulièrevénération  les  lambe:iux  mélodiques  qui  nous^meltent  en  contact 
avec  r.ime  de  nos  ancêtres  les  plus  éloignés.  »  [La  Mélopée  antique.) 

1.  Elle  disparut  délinitivement  au  xiv"  siècle,  lors  de  la  translation 
du  Saint-Siège  à  Avignon. 

2.  Dirons  une  fois  pour  toutes  que  les  Amen  qui  s'ajoutent  à  un 
grand  nombre  de  [liëces  lilurfîiques  offrentdes  formules  musicales  plus 
ou  moins  étendues,  selon  l'importance  du  morceau,  mflis  toujours 
d'une  grande  simplicité. 


on  ajoute,  sur  le  même  air,  le  Gloria  Patri  qui,  sauf 
en  temps  de  pénitence,  termine  tous  les  psaumes. 
Ceraorceau  se  chante  au  commencementdela  niesse^. 

Puis  vient  le  Graduel,  remontant  également  au  v" 
siècle;  c'était  la  pièce  artistique  de  la  messe.  Com- 
posé de  deux  versets  tirés  de  quelque  psaume,  le 
premier  de  ces  versets  convenant  aux  voix  graves,  le 
second  aux  voix  élevées,  —  souvent  les  mêmes  voix 
chantaient  les  deux  versets,  —  le  graduel, écrit  dans 
un  mode  mixte,  était  orné  de  longues  vocalises  que 
faute  de  chanteurs  habiles  ou  peut-être  pour  abréger 
les  offices,  on  a  dû  peu  à  peu  supprimer.  Comme' le 
graduel,  VAlleluia,  qui  lui  succède  immédiatement 
à  la  messe,  est  un  chant  d'allégresse  qui  se  plait  à 
toutes  les  formes  musicales.  La  vocalise  appelée 
neume  (autrement  dit,  chant  neumé,  groupes  de 
notes  coupés  par  des  respirations)  qui  se  déroule 
sur  la  dernière  syllabe  de  l'interjection  héhraï(|ue, 
était,  on  peut  le  dire,  de  la  musique  de  virtuose 
dont  il  ne  reste  plus  qu'une  ligne  mélodique  très 
elfacée. 

Le  mot  wume  a  plusieurs  sens.  11  désigne  d'abord, 
au  masculin,  les  caractères  primitifs  de  notation' 
signes  bizarres  alfectant  toutes  les  formes,  assez  dif- 
ficiles à  déchiffrer,  plus  difliciles  encore  à  rendre 
musicalement ,  puisque  tel  signe  neumatique  écrit  dix 
fois  de  la  même  manière  est  traduit  dilféreramenl, 
suivant  le  morceau  de  chant  où  il  se  trouve,  et  que 
la  véritable  signification  expressive  d'autres  signes 
de  même  genre  est  encore  à  découvrir;  en  second 
lieu,  le  mot  neume  au  féminin  (la  neume)  rappelle 
les  vocalises  qu'aux  xv  et  xvie  siècles  on  ajoutait 
aux  antiennes  et  qui  ont  été  retranchées;  enlin  les 
suites  de  notes,  divisées  par  groupes  de  diverse  éten- 
due, qu'on  trouve  surtout  au  second  verset  du  Gra- 
duel et  à  VAlleluia  de  la  messe,  sont  aussi  des 
neumes.  Dans  son  ouvrage  Pratique  de  la  musique, 
Gai'ori,  à  la  fin  du  xv=  siècle,  recommande  expressé- 
ment d'émettre  ces  groupes  «  en  une  seule  respira- 
tion ».  Cette  recommandation  n'était  pas  superflue 
car  la  plupart  du  temps  c'était  le  goût  individuel  qui' 
au  détriment  de  l'unité  d'exécution  du  chant,  déci-^ 
dait  des  divisions  de  groupe  à  groupe. 

«  C'est,  dit  Gevaert,  à  l'époque  glorieuse  de  la 
schola  pontificale  (viii»  siècle)  que  le  chant  latin 
s'appropria  un  système  de  signes  graphiques,  les 
neumes,  ayant  pour  but,  sinon  d'assurer  la  trans- 
mission exacte  des  mélodies,  du  moins  de  rappeler 
leurs  contours  caractéristiques  à  la  mémoire  d'un 
chantre  sachant  par  cœur  tout  l'antiphonaire.  Les 
signes  neumatiques  servent  à  faire  reconnaître,  non 
à  faire  connaître  une  cantilène.  Aucun  spécimen 
authentique,  aucune  mention  explicite  de  ce  "enre 
d'écriture  musicale  ne  se  rencontre  avant  le  milieu 
du  i.x'  siècle;  mais  comme  la  nomenclature  des 
signes  est  grecque,  pour  plus  de  moitié,  on  est  amené 
naturellement  à  supposer  qu'il  s'établit  à  Rome  dans 
un  temps  où  l'influence  hellénique  dominait  autour 
du  pape,  c'est-à-dire  entre  680  et  730.  (11  est  à  re- 
marquer que  la  notation  dite  neumatique  ne  peut 
indiquer  les  mouvements  mélodiques  que  dans  les 
groupes  de  sons  chantés  sur  la  même  syllabe.)  [La 
Mélopée  antique.) 

3.  D'origine  apostolique,  on  croit  que,  au  point  de  vue  liturgique, 
la  cérémonie  de  la  messe  fut  réglée,  à  peu  près  comme  elle  existe  main- 
tenant, par  saint  Jean  Chrysostome,  Père  de  l'Eglise  grecque,  au 
iv=  siècle.  Sous  le  rapport  du  chant,  les  dilVérents  papes  qui  arrêtèrent 
la  liturgie  de  la  messe,  tirèrent  de  l'Ancien  Testament,  de  l'Apocalypse 
ou  des  Epitresde  saint  Paul  letexle  des  Introils.  Graduels,  etc.j  dont 
ile.t  [iréàentjment  parlé. 
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Le  Trait,  qui  dans  les  cérémonies  graves  ou  tristes 
remplace  \' Alléluia,  est  généialement  un  psaume 
abrégé,  un  peu  moins  chargé  de  notes  que  le  graduel. 
L'0/fcrtoirf  était  iincieniiement  une  aniieiine  très 
développée,  d'un  style  imposant,  grave  et  doux,  et 
d'une  réelle  importance  musicale.  De  nombreuses 
abréviations  en  on  fait  une  antienne  de  dimension 
ordinaire,  assez  généralement  sans  grand  relief  mé- 
lodique et  qu'en  beaucoup  d'églises  on  remplace  par 
une  pièce  d'orgue. 

La  Voimmt'iiiun,  primitivement  un  psaume,  est 
devenue  une  antienne  d'une  facture  simple,  dans  le 
genre  des  antiennes  des  vêpres. 

La  plupart  de  ces  chants,  de  rythme  libre,  ont  en- 
core une  couleur  antique  assez  prononcée.  Quoique 
ayant  subi,  en  entrant  dans  l'antiphonaire,  des  re- 
maniements plus  ou  moins  importants  et  plus  tard, 
au  coui-s  des  siècles,  des  changements  notables,  de 
véritables  mutilations,  ils  n'en  sont  pas  moins  encore, 
dans  leur  ensemble,  d'une  belle  tenue.  A  partir  du 
XI»  siècle,  soit  que  la  polyphonie  rudimentaire  d'a- 
lors y  ait  contribué,  soit  que  de  chanter  en  tiainant  fût 
devenu  une  habitude,  ces  u  chants  propres  »,  ainsi 
que  ceui  qui  vont  être  mentionnés,  ont  pris  une  allure 
calme,  unie,  un  peu  grave,  qui  a  l'ail  englober  à  tort, 
selon  nous,  sous  le  nom  générique  de  «  plain-chant», 
tout  ce  qui  forme  le  chant  de  l'Eglise,  que  ce  chant 
plonge  sans  conteste  dans  l'antiquité,  ou  bien  qu'il  ait 
glissé  dans  un  archaïsme  conventionnel,  ou  même 
encore  qu'il  soit  né  d'hier. 

Parmi  les  diverses  corruptions  du  chant  ecclésias- 
tique  écloses  au  cours  des  siècles,  le  Plain-Chunt 
musical,  qui  llorissait  au  xvii'^  siècle  et  dont  la  vogue 
a  été  de  longue  durée,  ne  possédait  aucune  des  quali- 
tés qui  constituent  le  chant  traditionnel  de  l'Eglise. 
Outre  que  le  mode  mineur  y  étale  ses  grâces  non- 
chalantes, on  n'y  retrouve  plus  les  contours  mélodi- 
ques qui  caractérisent  non  seulement  le  chant  régu- 
larisé de  saint  Grégoire,  mais  même  celui  abrégé  de 
saint  Bernard  (voir  page  231a).  A  cette  conception 
hybride,  décorée  du  nom  de  "   plain-charit  »,  on  a 
ajouté  le   mot  musical,  qualificatif  pour  le  moins 
incompréhensible,   les  cantilènes   liturgiques  étant 
de  la  musique  et  souvent  même  de  fort  belle  musi- 
que. Pourquoi  les  auteurs  qui  ont  imaginé  ce  chant 
n'ont-ils  pas  cru  devoir  l'intituler  plain-chant  (puis- 
qu'ils tenaient  au  mot)  antitraditionnel;  11  est  vrai 
que,  pour  eux,  ce  plain-chant  nouveau  genre  était 
simplement  de  la  musique  religieuse  d'un  caractère 
"rave,  qui  avait  cette  particularité  de  n'être  point 
prisonnière  entre  des  baries  de  mesure. 

Les  écrivains  sérieux  n'ont  cessé  de  protester  con- 
tre ces  essais  de  rajeunissement  du  chant  ecclésias- 
tique dus  à  l'influence  croissante  de  la  tonalité  et 
des  idées  modernes.  Retenons,  entre  autres,  les  lignes 
suivantes  de  J.-J.  Rousseau,  point  suspect  de  ten- 
dresse excessive  à  l'endroit  des  choses  religieuses,  et 
qui  écrit  dans  son  Dictionnaire  de  musique  :  «  On  peut 
dire  qu'il  n'y  a  rien  de  plus  ridicule  et  de  plus  plat 
que  ces  plains-chants  accommodés  à  la  moderne 
et  modulés  sur  les  cordes  de  nos  modes  :  comme  si 
l'on  pouvait  jamais  marier  notre  système  harmo- 
nique avec  celui  des  modes  anciens,  qui  est  établi  sur 
des  principes  tout  différents...  Loin  qu'on  doive  por- 
ter notre  musique  dans  le  plain-chant,  je  suis  per- 
suadé qu'on  gagnerait  à  transporter  le  plain-chant 
dans  notre  musique;  mais  il  faudrait  pour  cela  beau- 
coup de  goût,  encore  plus  de  savoir,  et  surtout  être 
exempt  de  préjugés.  » 


Que  n'a-t-il  toujours  été  aussi  bon...  conseilleur, 
l'auteur  du  Devin  de  village! 

Les  chants  de  l'Ordinaire  de  la  messe,  appelés 
«  chants  communs  »  parce  qu'ils  font  partie  de 
toutes  les  messes  chantées  dans  l'année,  sont,  dans 
l'ordre  où  ils  se  présentent  à  l'olfice  :  le  Kyrie,  lon- 
gue litanie  primitive  dont  on  n'avait  conservé  au 
iV  siècle  que  trois  invocations  qui  ont  été  portées 
au  nombre  de  neuf  par  saint  (inécoiRE.  La  musique 
authentique  de  cette  prière,  ainsi  que  celle  du  Gloria 
in  excelsis  Deo  qui  lui  succède  à  la  messe,  est  celle 
des  «  fêtes  simjdes  »  du  répertoire  liturgique.  Le 
Credo  qui  se  chante  après  l'évangile  est  une  des 
pièces  capitales  de  l'office  (voir  ci-après).  Le  Sanctus 
se  confondait  anciennement  avec  la  Préface  et  était 
chanté  par  tous  les  fidèles  sur  le  même  air  que  celle- 
ci.  Il  n'a  eu,  croit-on,  sa  musique  propre  qu'à  par- 
tir du  x"  siècle.  Quant  à  l'Agnus  Dei,  il  se  chantait 
déjà  au  viii"  siècle. 

Pour  en  revenir  au  Credo,  faisons  remarquer  que, 
quoique  de  date  relativement  plus  récente,  — fvi'  siè- 
cle pour  l'Espagne,  ix"  pour  la  France  et  l'Allemagne, 
xi"  pour  Rome  et  l'Ilalie,  —  cette  profession  de  loi  a 
été  dotée  de  la  très  simple  et  très  belle  mélodie  anti- 
que dont  il  a  déjà  été  parlé,  et  que,  par  une  de  ces 
aberrations  dont  l'histoire  de  l'Art  n'oll're  que  trop 
d'exemples,  l'on  ne  trouve  plus  digne  d'être  entendue 
que  les  dimanches  ordinaires. 

L'ensemble  de  ces  chants  constitue  ce  que,  en 
langage  de  composition  musicale,  |on  appelle  une 
«  messe  ».  Le  Credo  n'en  l'ait  pas  toujours  partie; 
par  contre,  on  y  voit  quelquefois  figurer  un  ou  plu- 
sieurs des  chants  dits  «  propres  ».  Tandis  que,  dans 
la  musique  religieuse  non  liturgique,  les  messes  se 
comptent  par  centaines,  chaque  époque  s'étant  fait 
gloire  d'en  produire,  le  répertoire  des  lutrins  n'en 
possède  qu'un  nombre  restreint;  et  encore,  dans  ce 
nombre,  quelques-unes  ayant  été  écrites  à  l'usage 
spécial  de  tel  ou  tel  diocèse  par  des  compositeurs 
plus  ou  moins  versés  dans  la  science  du  chant  ecclé- 
siastique, ne  se  trouvent-elles  avoir  avec  les  cantilè- 
nes sacrées  qu'une  parenté  éloignée.  Il  va  sans  dire 
que  les  messes  les  plus  remarquables  du  répertoire 
liturgique  sont  les  plus  anciennes;  les  diverses  édi- 
tions diocésaines  de  chant  les  reproduisent. 

Qu'après  tout  ce  qu'il  vient  d'être  dit  de  saint 
Grécoire  et  de  l'antiphonaire,  le  système  musical  qui 
porte  le  nom  du  grand  réformateur  ait  été  ou  non 
imaginé  par  lui,  —  il  n'a  laissé  aucune  indication  à 
ce  sujet,  —  la  question  est  de  peu  de  conséquence; 
d'en  disputer  peut  paraître  oiseux  :  l'œuvre  est  là  ! 

Mais  à  saint  Grégoire  et,  encore  une  fois,  aux 
papes  qui  l'ont  précédé,  comme  à' ceux  qui  lui  ont 
succédé  et  qui,  tous,  ont  contribué  à  l'édification 
de  cet  œuvre,  il  est  juste  d'associer  les  auteurs  du 
moyen  âge  qui,  dans  la  suite,  l'ont  complété  et  ont 
ajouté  à  sa  splendeur  :  Théodulphe,  évêque  d'Or- 
léans sous  Louis  le  Débonnaire,  qui  nous  a  laissé 
l'admirable  Gloria  Unis  du  dimanche  des  Rameaux; 
le  roi  RoiiERT  et  ses  remarquables  Répons,  en  général 
d'un  caractère  élégiaque;  Léon  II  et  son  intéressant 
travail  sur  la  psalmodie  et  les  hymnes  ;  Maurice  de 
Sully,  auteur  du  fameux  Libéra  me  de  l'Office  des 
morts;  Réginon  de  Prum,  Rémi  d'Auxerhe,  Fulbert  de 
Chartres  et  ses  expressives  antiennes  en  l'honneur 
de  la  Nativité  delà  sainte  Vierge;  Hucbald,  Hermann 
CoNTRACT,  Odon  DE  Cluny,  Gui  d'Arezzo,  dont  il  est 
bon  de  rappeler  les  noms  parmi  ceux  déjà  cités  au 
cours  de  cette  étude. 
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écrits  rigoureusement  dans  la  tonalité  ecclésiastique. 
Triompher  d'une  technique  compliquée,  de  combi- 
naisons architecturales  parfois  bizarres,  était  Jeu 
d  enfant  pour  les  maîtres  de  cette  époque.  Prétendre 
que,  conformément  à  la  cantilène  primitive,  l'art 
pur,  l'invenlion  naturelle,  la  grâce  ingénue  rrgnent' 
souverainement  dans  leurs  compositions  religieuses, 
serait  téméraire;  mais,  aux  dépens  de  la  libre  mélo- 
die antique,  des  œuvres  élevées  et  d'un  sentiment 
profondément  expressif  sont  nées  de  cet  effort  de  la 
pensée  des  anciens  maîtres. 

ItÉoi.NON,  à  la  fin  du  ix«  siècle,  Gui  d'Arezzo,  au 
commencement  du  xi«,  ^aint  Bernard  au  su",  ne 
signalent-ils  pas  des  altérations  aussi  bien  dans  la 
structure  modale  des  chants  que  dans  leurs  contours 
mélodiques?  Ils  écrivent  des  traités  pour  en  com- 
battre les  pernicieux  effets,  et  s'élèvent  en  même 
temps  contre  l'interprétation  défectueuse  du  texte 
traditionnel.  Nous  venons  de  voir  que,  dans  les 
nouvelles  pièces,  le  xin«  siècle  reproduit  tant  bien 
que  mal  les  mélodies  antiques  ;  il  se  fait  pardonner 
ainsi,  dit  dom  Gléranger,  les  dérogations  que, 
d  autre  part,  il  impose  aux  régies  consacrées.  Mais 
au  xiv  siècle,  les  altérations  se  répandent  de  plus  en 
plus;  les  mélodies  sacrées  subissent  le  caprice  des 
exécutants,  la  fantaisie  de  quiconque  connaît  un  peu 
de  musique.  Comme  toujours,  la  tyrannie  des  savants 
cherche  à  imposer  ses  lois,  et  la  huUe  Docta  Sancto- 
ritm  (1322)  du  pape  Jean  X.XII  vient  à  propos  jeter  le 
désarroi  dans  le  camp  des  innovateurs.  Ce  célèbre 
document,  qui  résumait  les  griefs  des  théoriciens  et 


Tous  ces  auteurs  de  cantilènes  liturgiques,  et  les 
nombreux  anonymes  qui  ont  augmenté  le  patrimoine 
musical  de  l'KglIse,  loin  de  viser  à  l'originalité,  à 
l'individualité,  qualités  auxquelles,  après  de  longs 
siècles,  leurs  successeurs  paraîtront  tenir  essentielle- 
ment, écrivaient  généralement  à  l'instar  des  anciens, 
sur  des  données  traditionnelles  que  leur  imagination 
d'artiste  amplifiait,  transformait. 

De  là,  cette  parfaite  homogénéité  des  mélodies 
sacrées  dans  l'expression  variée  de  la  même  pensée 
religieuse,  spectacle  qu'on  pourra  également  con- 
templer plus  lard  dans  les  œuvres,  en  apparence 
monotones,  des  musiciens  de  la  Renaissance'. 

Ce  rayonnement  de  la  musique  liturgique  ne  dura 
point;  le  xni=  siècle  en  vit  les  dernières  lueurs  avec 
le  Lauda  Sion  et  le  Dies  irx!  Car,  à  part  un  assez 
grand  nombre  de  Proses  ou  Séquences  de  cette 
époque^  dont  la  franchise  du  rythme  surtout  a  fait 
le  succès,  les  pièces  musicales  en  prose  répètent  les 
formules  connues  et  —  faut-il  le  dire?  —  assez  sou- 
vent mal  appropriées  au  texte  latin  et  aussi  mal 
appliquées  sur  ce  texte.  Nous  verrons  plus  loin,  très 
succinctement,  ce  que,  jusqu'à  notre  époque,  les  siè- 
cles suivants  ont  produit  en  fait  de  musique  litur- 
gique. Mais  au  moment  de  constater  l'apparition, 
sérieuse  cette  fois,  de  la  musique  polyphone,  en  pro- 
grès constant  drpuis  VOriiaïuim  d'IlucBALD,  il  est 
nécessaire  de  signaler  les  fissures  qui  vont  se  multi- 
pliant dans  l'édifice  grégorien. 

Je  n'irai  pas  jusqu'à  affirmer  (comme  le  fait  dans 
son  Mémoire  sur  la  vie  et  les  œuvres  de  Palestrina  le 
savant  abbé  Baini,  maître  de  la  Chapelle  pontificale, 
vers  1830),  que  <(  les  chants  chargés  ou  ajoutés  de- 
puis le  xiii"  siècle  jusqu'à  l'époque  actuelle,  sont 
stupides,  insignifiants,  fastidieux  et  grossiers  »;  sans 
être  un  iconoclaste  en  musique,  on  peut  trouver  le 
tableau  un  peu  noir.  Mais  il  est  évident  que,  sous  la 
poussée  du  temps,  par  la  force  des  choses,  la  néces- 
sité des  circonstances,  et  avant  même  que  la  poly- 
phonie ne  se  filt  imposée  à  l'admiration  générale, 
l'intégrité  de  la  cantilène  sacrée  était  déjà  profon- 
dément atteinte. 

Pour  écrire  ses  motets  en  forme  canonique  ou 
ceux  à  antiennes  superposées  (dans  une  antienne  à  la 
sainte  Vierge,  Nicolas  Gomrert,  au  xvi»  siècle,  fait  mar- 
cher ensemble  les  antiennes  Salve  Rrgina,  du  I"  mode. 
Aima  Redrmploris,  du  V"  mode,  Ave  Rcijlna  et  ïnvio- 
lata.  du  VI«  mode),  l'école  du  contrepoint  vocal,  en 
pleine  évolution,  ne  se  gênait  nullement  pour  déna- 
turer la  libre  mélopée  grégorienne,  non  seulement 
en  donnant  aux  notes  des  valeurs  arbitraires,  sans 
même  tenir  compte  des  exigences  prosodiques, 
mais  en  altérant  la  tonalité  elle-même,  altération 
d'où  est  née  d'ailleurs  notre  musique  à  deux  modes. 
Cependant,  on  voit  encore,  au  xvi'=  siècle,  des  motets 
—  tel  le  célèbre  0  Jcsu  Christe  de  J.  Van  BERCiiEa  — 


1.  Un  maître  très  personnel/quc  n'elVrayaient point  les  aphorismes, 
Cliarles  GouNort,  disait  :  o  On  n'apprend  bien  que  ce  que  Ion  sait.  » 
Cette  pensée  ne  peut-elle  s'appliquer  aux  maîtres  de  tous  les  temps, 
et  particulièrement  aux  auteurs  liturgiques,  originaux  naturellement, 
sans  le  vouloir,  traduisant  en  toute  simplicité,  en  toute  sincérité,  ce 
qu'ils  avaient  en  eux  et  perlectionnant  sans  cesse  «  ce  qu'ils  savaient  », 
sûr  moyen  de  le  mieux  »  apprendre»'? 

2.  On  trouve  souvent  dans  les  anciens  manuscrits,  entre  l'Introït  et  le 
Graduel,  et  sans  préjudice  de  la  Séquence,  pièce  de  facture  poétique, 
une  Prose  (suite  de  versets  non  rimes,  voir  plus  haut)  ayant  pour  objet 
d'exprimer  les  principaux  traits  de  la  vie  du  saint  dont  on  célèbre  la 
fête.  Il  ne  faut  donc  pas  confondre  la  Prose  avec  !a  Séquence,  bien 
que  les  livres  modernes  aient  substitué  une  pièce  qu'on  appelle  Prose 
aux  anciennes  Séquences,  dont  quelques-unes  —  celles  de  Pâques  et 
de  la  Fête-Dieu  —  ont  été  conservées.  Ce  sont  les  plus  belles. 


condamnait  les  nouvelles  habitudes,  ne  put  triompher 
de  l'engouement  général  pour  tout  ce  qui  s'éloignait 
des  choses  du  passé,  et  le  xv"^  siècle  subit  passive- 
ment les  errements  des  siècles  précédents. 

Les  copistes  de  celte  époque  ne  sont  d'ailleurs  pas 
étrangers  à  la  ruine  d'un  chant  qui,  transmis  de 
mémoire  durant  plusieuis  siècles,  s'était  conservé 
à  peu  près  intact.  Soit  insuffisance  d'instruction  ou 
manque  de  goût,  négligence  ou  lassitude,  ces  artisans 
d'erreurs,  qui  ne  disparaîtront  qu'avec  le  six"^  siècle, 
se  trompent  de  lignes,  confondent  les  modes,  ajou- 
tent, retranchent,  sont  pris  de  terreur  en  présence 
du  diaboliis  in  musical  qu'ils  cherchent  à  éviter  par  de 
maladroites  modifications  des  formules  courantes, 
en  un  mot  amènent  un  tel  désordre  «  qu'à  partir  du 
xvi»  siècle,  on  ne  rencontre  plus  que  très  peu  de 
livres  contenant  la  phrase  grégorienne  conforme  aux 
anciens  manuscrits.  »  (Abbé  Jules  Bo.nhomme,  Prin- 
cipes d'une  véritable  restauration  du  chant  grégorien, 
1837.) 

Ne  peut-on  croire  aussi  que,  dans  la  suite,  une 
des  causes  de  la  dégénérescence  du  chant  liturgique 
a  été  la  question  des  quantités  de  l'accentuation 
latine  que,  depuis  le  concile  de  Trente  et  pour  com- 
plaire aux  érudits  de  la  Renaissance,  on  a  cru  néces- 
saire d'introduire  dans  les  livres  de  chant?  Les 
profonds  remaniements  mélodiques  au.xquels  ces 
nouveaux    accents   ecclésiastiques,    conformes   à    la 

3.  Seule  la  succession /'n, si  —  !e  triton  ou  diabolm  inimtsicaAes 
anciens  —  se  faisant  entendre  directement  dans  le  cliaut,  était  rejetée 
par  les  théoriciens  du  moyen  Age.  Relié  par  les  sons  iuterniédiairesioi 

et  !a  (comme  dans  la  série  ascendante  ou  descendante  fa,  sol,  la,  si 

si,  la,  sol,  fat,  le  triton  n'a  jamais  été  déclaré  hérésie  ;  mais  pour  que 
cette  relation  douteuse  pût,  sans  blesser  l'oreille,  se  faire  accepter,  il 
fallait  que  les  deux  notes  extrêmes  de  la  série  en  question  fussent 
suivies  l'une  ou  l'autre  de  leur  voisine  supérieure  ou  inférieure.  Cette 
doctrine  des  modes  ecclésiastiques,  longtemps  contestée,  est  mainte- 
nant appliquée  dans  les  bonnes  éditions  de  chant,  d'où  ont  été  défiDÎ- 
tivement  exclus  l'inadmissible  fa  diise  et  souvent  l'inutile  si  bémol 
voir  la  Méthode  de  saint  Beruard). 
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iloctriiio  des  classiques  latins,  ont  donm''  lieu,  n'ont 
pas  été  sans  porter  une  sérieuse  atteinte  au  chant 
do  saint  Cirégoire. 

Au  temps  de  saint  finÉGOinE,  dit  en  substance  'l'Ii. 
Kisard,  les  règles  des  anciens  Honiains  sur  l'accen- 
tuation de  la  prose  latine,  parlée  ou  chantée,  étaient 
lellenient    oblitérées    pai'    suite    de    l'invasion    des 
barbares,  qu'il  fut  impossible  à  l'illustre  pontife  d'y 
ramener  le  texte  du  chant  liturgique.  Tandis  que  les 
hymnes  de  l'anliquité  catholique  étaient  subordon- 
nées aux  quantités  de  la  prosodie,  les  Proses  parais- 
sent,   au    moins   en   partie,   avoir  subi    les   lois   de 
l'accentuation  latine.  Plus:"tard  même,  ou  compose 
certaines  pièces  liturgiques  en  vers  latins  —  comme, 
|iar  exemple,  Y  Aima  Redemptoris  —  dans  lesquelles 
le  chant  était  alTranclii  de  toute  espèce  de  quantité  ; 
au  grand  nombre  de  notes  qui  surmontent  les  syl- 
labes, on  reconnaît  facilement  les  morceaux  de  ce 
genre.  La  Science  et  la  pratique  du  Plain-chant  de 
dom    Jl'51ilh.\c    donne    abondamment,   d'après    les 
anciens  auteurs,  les  règles  concernant  les  accentua- 
tions latines.  Quant  aux  accents  dits  d'éijlise,  il  faut 
en  distinguer  sept  qui,  dans  le  chant  ecclésiastique 
lies  épitres,  évangiles,  leçons,  etc.,  nécessitent  des 
inllexions  différentes  de  la  voix.  Les  voici,  d'après 
le  Dictionnaire  de  plain-chant  de  Joseph  d'Ortigue  : 
1°  l'accent  immuable,  lorsque  la  voix  reste  toujours 
sur  le  même  ton  ;  2°  l'accent  moyen,  quand  on  abaisse 
la   voix  d'une   tiprce    sur   une  syllabe;   3°  l'accent 
grave,  quand  la  voix  tombe  d'une  quinte  ;  4°  l'accent 
aigu,  qui  a  lieu  lorsque,  après  avoir  abaissé  la  voix 
d'une  tierce   sur  quelques   syllabes,   on  reprend  le 
premier  ton  ;  li°  l'accent  modéré,  quand,  après  avoir 
élevé  la  voix  d'une  seconde  sur  quelques  syllabes, 
on  reprend  le  premier  ton;   6"  l'accent  interrogatif 
pour  exprimer  une  interrogation  :  on  élève  la  voix 
d'une  seconde  pour  la  dernière  syllabe;  7"  l'accent 
final,  quand  la  voix  tombe  d'une  quarte  sur  la  der- 
nière syllabe  d'une  pièce  liturgique. 

A  la  suite  des  décisions  du  concile  de  Trente  re- 
nouvelant les  anathèmes  de  Jea.n  XXII,  les  idées  se 
tournèrent  du  côté  d'une  réforme  du  chant  liturgique. 
En  collaboration  avec  son  élève  Guidetti,  Pales- 
TRiNA  accepta,  en  1.^79,  la  mission  de  restaurer  ce 
chant.  S'agissait-il  alors,  à  l'aide  des  différents  livres 
en  usage,  de  livrer  un  texte  simplifié  et  acceptable 
partout,  ou  bien  de  retrouver  le  vrai  chant  de  saint 
Grégoire?  Toujours  est-il  qu'après  de  laborieux 
tâtonnements,  Palestrina  abandonna  ce  travail.  Gui- 
detti, y  ayant  renoncé  pareillement,  donne,  pour  son 
compte  personnel,  en  1582,  le  Dircclorium  chori  qui 
eut  beaucoup  de  retentissement.  Ce  ne  fut  qu'au  siècle 
suivant,  en  lOU-,  que  parut  l'édition  dite  niédicéenne 
désirée  depuis  longtemps,  et  qui  passait  alors  pour 
refléter  la  pensée  palestrinienne,  ouvrage  d'une  va- 
leur contestable,  fruit  des  méditations  de  Felice 
Anerio  et  de  Francesco  Soriano,  où  l'on  ne  retrouve, 
quand  elle  existe,  qu'une  ligne  grégorienne  tronquée 
et  qui,  en  raison  même  des  abréviations  qui  furent 
son  principal  mérite,  fut  jugée  la  meilleure  de  toutes 
celles  parues  à  cette  époque,  sans  en  excepter  l'édi- 
tion vénitienne  de  1380  (édition  Lichtenstein),  dont 
les  abréviations  mieux  comprises,  si  l'on  peut  s'ex- 
primer ainsi,  ne  nuisaient  généralement  pas  trop  au 
sens  musical. 

De  moins  en  moins  goûté,  puisqu'il  n'en  existait 
plus  que  des  tronçons,  le  chant  ecclésiastique  auquel, 
surtout  à  Home  et  en  Italie,  on  préférait  la  musique 
religieuse  courante,  n'était  cependant  pas  tout  à  fait 


délaissé  en  France.  On  peut  même  dire  que  le  mouve- 
ment janséniste  qui  amena,  en  beaucoup  d'églises, 
une  réforme  de  la  liturgie,  fut  l'occasion  d'une  acti- 
vité rare  dans  la  production  musicale;  mais  il  faut 
ajouterque  la  secrète  ambition  de  greffer  sur  le  vieux 
chant  romain  une  sorte  de  jeune  musique  gallicane 
ne  donna  qu'un  chaut  hybride  dont  il  ne  reste  heu- 
reusement rien.  La  plupart  des  auteurs  de  ces  indi- 
gentes rapsodies  écloses  aux  xvn=  et  xviii"  siècles 
ne  paraissent  pas  avoir  eu  la  moindre  notion  des 
règles  les  plus  élémentaires  du  chant  ecclésias- 
tique'. 

Toutefois,  il  faut  tirer  de  pair  la  Messe  impériale 
de  LuLLY,  d'un  agréable  effet  mélodique,  et  les  cinq 
messes  de  Dumont  pour  lesquelles  il  ne  serait  point 
juste  de  se  montrer  sévère,  puisque  l'auteur  les  inti- 
tule :  Messes  en  plain-chant  musical.  Celle  du  «  pre- 
mier ton  >>,  dite  Messe  royale,  est  restée  populaire. 
Ecrite  en  ré  mineur  (les  éditions  de  l'époque  et  celles 
parues  au  commencement  du  xix°  siècle  portent  des 
dièses  aux  cadences  de  finale  et  de  dominante), 
cette  messe  n'a  rien  perdu  de  sou  caractère  solennel 
et  pompeux  en  se  voyant  privée  de  ses  notes  sensibles 
dans  nos  éditions  de  chant  contemporaines;  on  peut 
même  dire  qu'en  entrant  bon  gré  malgré  dans  le 
giron  grégorien,  elle  a  gagné  plus  de  noblesse  et  de 
majesté.  Les  Hénédictins  eux-mêmes,  qui  ont  si  bien 
servi  la  cause  du  chant  ecclésiastique  en  édifiant 
cet  admirable  monument  :  la  Paléographie  musicale, 
n'ont  point  hésité  à  introduire  la  Messe  royale  de 
DcMONT,  ainsi  transformée,  dans  leurs  livres  de  So- 
lesmes. 

D'autre  part,  les  abbés  Chastelain,  Poisson,  Lebeuf, 
Guillaume  Nivers,  auteur  d'une  édition  abrégée  dont 
la  vogue  dure  encore,  Martin  Gerbrrt,  etc.,  et  enfin 
dom  JuMiLiiAC,  s'adonnèrent  à  des  travaux  d'érudi- 
tion ou  à  des  essais  de  restauration  liturgique  que 
la  science  moderne,  après  en  avoir  largement  pro- 
fité, a  laissés  loin  derrière  elle. 

Le  xix»  siècle,  tout  à  l'antiquité,  à  la  science,  aux 
recherches  historiques,  à  la  renaissance  religieuse 
qui  a  suivi  la  lîévolution,  ne  devait  pas  tenir  la 
musique  ecclésiastique  en  dehors  de  ses  investiga- 
tions. Nul  doute  que  les  questions  intéressant  cet 
art,  et  qui  ne  peuvent  être  traitées  utilement  que  par 
des  musiciens  instruits  associés  à  des  liturgistes, 
hommes  de  goût  et  de  science,  ne  reçoivent  tôt  ou 
tard  une  solution  satisfaisante.  Sous  ce  rapport,  au 
début  de  cette  étude,  nous  constations  les  importants 
résultats  acquis  à  ce  jour.  On  peut  donc  espérer  la 
résurrection  d'un  art  simple  et  beau,  image  frap- 
pante de  l'Idée  religieuse  immuable  an  milieu  des 
perpétuels  changements  de  ce  monde,  et  qui,  tri- 
butaire de  l'antiquité,  a  peut-être  contribué  à  sauver 
la  musique  des  anciens  d'un  oubli  total.  Si  l'érudi- 
tion contemporaine  n'a  pu  encore  faire  le  jour  com- 
plet sur  la  signification  rythmique  et  expressive  de 
l'écriture  neumatique,  du  moins,  en  cherchant  à  en 
pénétrer  les  secrets,  est-elle  arrivée  à  rétablir  la 
ligne  mélodique  des  chants  anciens  et  à  déterminer 
d'une  façon  précise  la  tonalité  de  la  musique  litur- 
gique. 


1.  n  Tout  le  raoude  a  entrepris  de  composer,  dit  l'abbé  Poisson  dans 
son  Traité  thiiorique  fit  pratique  du  ptain^chaiil  appelé  tjrègoinen 
(1750).  On  a  vu  jusqu'à  des  maîtres  d'école  qui  n'ont  pas  craint  d'enlrer 
en  lice.  Parce  que  leur  profession  les  entretient  dans  la  pratique  du 
plain-cliant,  et  qu'en  elTet  ils  le  savent  ordinairement  mieux  chanter 
que  les  autres,  ils  si?  sont  niiilos  aussi  de  composer.  N'cst-il  pis  éton- 
nant que  les  pièces  de  pareils  auteurs  aient  été  adoptées  par  des  per- 
sonnes qui,  sansdoule,  n'étaient  pas  si  ignorantes  qu'eux?...  » 
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Il  n'est  pas  inipossiljle,  non  plus,  que  l'avenir  sous- 
crive aux  réflexions  suivantes  qu'inspire  à  M.  Georges 
HouDARD  le  caractère  particulier  du  chant  lilurgique, 
à  savoir  :  «  que  la  tradition  musicale  s'est  faite  en 
sens  inverse;  que  le  fleuve  musical  hébraïque  s'est 
divisé,  à  une  époque  à  fixer,  en  plusieurs  branches 
formant  delta  et  portant  les  noms  de  byzantine,  copie, 
arménienne,  russe  même,  grégorienne,  milanaise,  sy- 
rienne, la  plus  importante  de  toutes,  génératrice  de 
la  plupart  des  autres;  que  le  style  original  seul  a 


résisté  à  tous  les  agents  de  désagrégation;  que  le 
style  est  hébraïque  et  qu'il  s'est  conservé  dans  la  cul- 
ture musicale  de  toutes  confessions  chrétiennes  à 
l'insu  des  peuples  eux-mêmes,  comme  un  témoin  de 
la  filiation  des  pratiques  religieuses  qui  rattachent 
le  passé  au  présent,  sans  solution  de  continuité.  » 

Ces  lignes,  ainsi  que  le  tableau  ci-dessous,  dont 
l'intérêt  ne  peut  échapper  au  lecteur,  sont  extraits 
de  La  Cantitène  romaine  déjà  citée. 


TABLEAU  GÉNKALOGIQUE  DE  L'AUT  MUSICAL 


Culture  asiatique 

I 
(Etat  inconnu) 


Culture  égvplienne 

I 
(Etat  inconnu) 

r 


Ecoles  de  Thrace 

Légendaires 

de?  au  VIII'  s.  av.  J.-C. 


Culture  orientale 

Asie  Mineure,  Chaldée 

Palestine 

(1) 


Culture  grecque 

hellénique 

(1  périodes) 

(viii''  au  m»  s.  av.  J.-C.) 


L 


Culture  ionienne 

.\sie  Mineure  :  Continent  et  Iles 

(vii°  s.  av.  J.-C.  au  ?  s.) 


Culture  gréco-égyptienne 
(Ecoles  d'Alexandrie; 
(m"  s.  av.  J.-C.  au  iv^  s.  ap.  J. 


■C.) 


Culture  religieuse  hébraïque 
(xiû  s.  av.  J.-C.  au  ii"  s.  ap.  J.-C.) 


Musique  sacrée  syrienne 
(de  ?  av.  J.-C.  au  ii°  s.  ap.  J.-C.) 


Musique  grecque 

chrétienne 

(lis  s.  ap.  J.-C.  au  vm'!  s.] 


Musique  gréco-romaine 

profane 
[i''  s.  au  iV!  s.  ap.  J.-C.) 


I 

Musique  sacrée 

occidentale 

(il"  au  ixs  s.) 


I 

Musique  chrétienne 

latine 

(Milanaise  future  grégorienne) 

(ivc  s.  au?) 


Musique  chrétienne  syrienne 
(n'  au  viiio  s.) 


Musique  ecclésiastique 

bysantine 

(viiie  s.  au  xviiii:  s.) 


Musique  eccl.  russe 

x°  s.  au  ■?  s. 

et 

plusieurs  réformes 

aux  xiiii*  et  xix«  s. 


Musique  grégorienne 
(vie  s.  au  xi=  s.) 


Plain-chant  ex-grégorien 


Réformée 
(lSOO-1830) 


Ecoles  contrapunctiques 

(XIII''  s.,  XVIII!  s.) 

Ecoles  polyphoniques 
(des  xni»,  xix»  s.) 

Réforme  bénédictine  de  Solesmes  Ecole  moderne 

(1813-1905)  (xxes.) 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 

Avec  une  note  plus  grave,  dans  un  style  plus  sou- 
tenu, plus  contenu,  la  musique  sacrée,  dés  les  xiv=  et 
xv"  siècles,  —  messes  et  motets  de  Guillaume  de 


Machaut,  BmcHois,  Dufav,  Ockeghem,  Brumel,  etc,  — 
c'est-à-dire  depuis  l'apparition  de  la  polyphonie  vo- 
cale, s'est  toujours  confondue  avec  la  musique  pro- 
fane. Les  transformations  de  celle-ci  d'âge  en  âge, 
ses  progrès  continus  ont  répercuté  sur  la  première, 
répercussion  d'ailleurs  inévitable  ;  les  compositeurs, 
eu  suivant  la  pente  naturelle  de  leur  siècle,  ne  pou- 
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vaieni,  à  volonté,  déformer  leur  style  et  cesser  d'être 
eii.\-int!mes. 

La  musique  religieuse  a  donc  évolué  des  primitifs 
de  ïoigaiium  et  du  déchant  aux  maîtres  de  la  Re- 
naissance. 

Il  est  bon  de  nommer  ici  ceux  d'enire  ces  maîtres 
qui  se  sont  le  plus  particulièrement  distingués  dans 
la  composition  libre  des  textes  liturgiques  :  mfsies, 
psaumes,  ri'pons,  antiennes,  hymnes,  Magni^cat,  Te 
Deum.  Lamentations,  Litanies,  Passions,  et  surtout 
dans  la  forme  imaginative  ànmotet,  sur  laquelle  nous 
donnerons  d'abord  quelques  explications. 

A  rencontre  des  paroles  d'une  messe,  autrement  dit 
àes c\nqpa.rlies{K!/rie,  Gloria, Credo, Sanctits  et Agnus) 
de  l'Ordinaire  de  la  messe,  qui  se  répètent  invariable- 
ment chaque  dimanche,  le  texte  des  motets,  qui  peut 
être  emprunté  à  toutes  les  parties  de  l'Kcrlture  sainte, 
varie  à  l'infini  et  donne  naturellement  cours  à  l'ima- 
gination du  compositeur.  On  peut  s'en  convaincre  à  la 
lecture  des  motets  appartenant  aii-t  ditférentes  épo- 
ques de  l'art  et  aux  diverses  écoles;  on  y  retrouve 
facilement  la  personnalité  des  auteurs.  11  semble  bien, 
ainsi  que  l'observe  Bottée  de  Toulmon,  qu'au  moyen 
âge,  le  motet  à  plusieurs  voix  se  composait  de  paroles 
diflérentes,  c'est-à-dire  qu'il  exigeait  pour  chaque 
partie  musicale  des  paroles  particulières.  Les  ori- 
gines de  VOratorio  et  les  messes  écrites  sur  des  chan- 
sons profanes  nous  donneront,  plus  loin,  l'occasion 
de  dire  un  mot  d'un  curieux  genre  de  motets  du 
XIII''  siècle  où  le  texte  liturgique,  confié  à  un  déchan- 
teur, sert  tout  simplement  d'accompagnement  à  une 
mélodie  populaire  qui  se  trouve  ainsi  tenir  la  partie 
principale  !  D'après  Fétis  [Késumé  de  l'histoire  de  la 
musique),  outre  deux  exemples  de  cegenre  de  motets 
en  diaphonie  presque  non  interrompue,  qui  se  voient 
dans  un  antiphonaire  daté  de  1171,  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Paris,  un  manuscrit  du  xm*  siècle  qu'il 
a  consulté  contient  plusieurs  motets  à  trois  voix  com- 
posés de  même  façon.  Il  était  donc  d'usage  courant, 
dès  le  moyen  âge,  d'écrire  des  pièces  liturgiques  à 
plusieurs  voix  sur  des  paroles  diflérentes.  Rappelons 
encore  une  pièce  composée  au  xvi=  siècle  par  le  Fla- 
mand Nicolas  GoMBERT  (collection  Maldeghem),  où 
quatre  antiennes  à  la  Vierge  cheminent  très  curieu- 
sement. Ne  peut-on  déjà  entrevoir,  à  la  diversité  de 
ces  brefs  thèmes  médiévaux  qui  suivent  rigoureuse- 
ment le  texte  latin  et  ne  forment  néanmoins  qu'un  seul 
morceau,  l'idée  des  pièces  instrumentales  modernes 
qui,  à  part  la  symphonie,  dont  le  plan  répond  assez 
bien  aux  divers  morceaux  de  l'Ordinaire  de  la  messe, 
peuvent  être  comparées  aux  motets  primitifs  ? 

Si  ces  derniers  sont  comme  une  sorte  d'embryon 
de  la  future  musique  de  chambre,  la  plupart  des 
motets  de  la  Renaissance,  par  l'exposition  du  thème, 
l'entrée  successive  des  voix,  la  contesture  serrée  de 
Ja  trame  polyphonique ,  le  retour  périodique  du 
motif  initial,  font  penser  à  la  forme  la  plus  parfaite 
de  toute  œuvre  musicale  d'un  sentiment  élevé,  à  la 
fugue.  L'analyse  des  beaux  motets  de  Josquin,  d'Oa- 
LANDE  DE  Lassus,  de  Palestrina,  de  Victoria,  dont 
quelques-uns  d'une  expression  si  profonde,  et  d'autres 
grands  musiciens  de  cette  époque  paiticulièrement 
favorisée,  ne  peuvent,  je  crois,  que  confirmer  cette 
opinion. 

Mais  nous  voici  déjà  loin  de  la  conception  pre- 
mière du  motet  (dont  quelques  écrivains  font  un 
diminutif  de  mot)  ne  roulant  que  sur  une  période 
fort  courte.  Que  sera-ce  à  partir  du  xvii«  siècle  où, 
prenant  de  plus  en  plus  d'ampleur,  tombant  même 


dans  le  style  dramatique,  les  motets  deviendront 
des  oratorios,  des  psaumes,  des  cantates,  tout  ce  que 
voudront  les  compositeurs  qui  auront,  depuis  trois 
siècles, collaboré  à  ce  riche  et  inépuisable  répertoire? 
Il  faut  bien  dire  que  quelque  beaux  ou  intéressants 
que  puissent  être  les  motets  modernes,  ils  appellent 
moins  l'attention  que  ceux  de  la  Renaissance,  qui, 
par  ailleurs,  s'en  tiennent  mieux  aux  intentions  de 
l'Eglise.  Ne  pourrait-on  même  avancer  qu'un  certain 
nombre  de  ces  pièces  religieuses  ne  sont  pas  loin  de 
justilier  les  lignes  suivantes  qu'au  xviii=  siècle  Jean- 
Jacques  Rousseau  écrivait  précisément  à  propos  du 
motet  :  »  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis  pas  aucune  piété, 
mais  je  dis  aucun  goût,  pour  préférer  dans  les  églises 
la  musique  au  plain-chant!  >'  Lors  même  que  ces  pa- 
roles, peu  encourageantes  pour  les  compositeurs  de 
musique  religieuse,  viseraient  spécialement  les  mo- 
tets de  Rameau,  le  contempteur  des  prétentions  musi- 
cales de  Rousseau,  elles  n'en  sont  pas  moins  à  mé- 
diter* ! 

Français. 

Eléazar  Genêt,  dit  Carpentras,  né  à  Carpentras 
vers  147o.  Les  Lamentations  de  ce  maître  furent  long- 
temps célèbres;  elles  étaient  au  répertoire  de  la  Cha- 
pelle pontificale,  et  il  fallut  un  ordre  exprès  du  pape 
Sixte-Quint,  en  1587,  pour  les  remplacer  par  celles 
de  Palestrina. 

Josquin  Deprès,  né  vers  1430,  probablement  à  Saint- 
Quentin,  etmort  à  Condé-sur-l'Kscaul,  le  27  août  1S21. 
Ses  motets,  d'une  forme  harmonieuse,  sont  particu- 
lièrement à  étudier  ^. 

Antoine  de  Févin,  né  à  Orléans  à  la  fin  du  xv»  siècle. 
Nombreux  motets  et  messes.  Il  fut  le  rival  en  gloire 
de  JosQUiiN  Deprès. 

Claudin  de  Sermisy,  né  vers  1490,  mort  en  1562, 
Clément  Janequin,  né  au  comraem  ement  du  xvi'  siècle, 
Claude  Lejeune,  né  à  Valenciennes  vers  1330,  Jacques 
Mauduit,  né  à  Paris  en  1357,  donnent,  en  dehors  de 
leurs  œuvres  profanes,  des  messes  et  des  motels  de 
haute  valeur. 

Franeois-Eustache  du  Caurroy,  né  à  Gerberoy  près 
de  Beauvais,  le  4  lévrier  1549,  mort  à  Paris  le  7  août 
1604. 

Pierre  Clereau,  maître  des  enfants  de  chœur  de  la 
cathédrale  de  Tulle  vers  le  milieu  du  xvi=  siècle,  Guil- 
laume Costeley,  né  à  Evreux  en  13:il,  donnent  de  la 
musique  religieuse  en  français,  des  chansons  spiri- 
tuelles et  des  Noêls^. 

Claude  GouDiMEL,  né  à  Besançon  vers  1305,  a  laissé 
des  psaumes,  des  motets  et  des  messes  généralement 
écrits  à  cinq  voix;  il  travailla  au  psautier  huguenot 
et  fut  tenu  en  suspicion  par  les  catholiques.  La  Saint- 
Barlhélemy  vit  sa  fin  tragique  à  Lyon  (fin  août  1572). 

Flamands  et  !\'éci'lauilai.s> 

Henri  Isaak,  né  vers  1450,  compositeur  fécond; 
Ghiselin  Dankerts  fut  un  des  membres  les  plus  esti- 
més de  la  Chapelle  pontificale  de  I53S  à  1365;  Jacob 
Arcadelt,  né  vers  1514,  écrivit  plusieurs  messes  de 
3  à  7  voix,  des  motets,  etc.  Avait  suivi  le  ducde  Guise 
â  Paris  en  1555.  Obtint  plus  tard  le  titre  de  Musicus 
Reijius;  il  vivait  encore  en  1557. 


1.  Voir  plus  loin  l'article  Motet. 

2.  Il  peut  sembler  anormal  de  faire  de  lun  des  chefs  de  l'école  Ha- 
maude,  le  grand  Josqdin,  un  E-'ranrais.  11  l'est  cepeud^ut  au  même  litre 
que  Jeanne  d'Arc,  la  bonne  Lorraine,  et  que  beaucoup  d'autres... 

3.  Sur  les  Noi'ls,  Toir  l'annexe  a  la  lin. 
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Orlande  de  Lassls,  né  à  Mons  vers  lo30,  a  écrit  des 
œuvres  religieuses  en  grand  nombre,  enlre  autres 
des  motets  d'une  forme  parfaite. 

Cyprian  dk  Rore,  né  à  Anvers  en  lolO,  a  produit 
des  œuvres  fort  belles  pour  les  diverses  parties  de 
l'office,  et  une  Passion  selon  saint  Jean.  Il  fut  un  no- 
vateur hardi.  Hubert  Waelrant,  Philippe  dr  Monte, 
Berchem,  Jacob  dit  Clesiens  non  papa,  Nicolas  Gom- 
BERT,  Johannes  Tinctoris,  Adrian  Willaert  et  beau- 
coup d'autres  se  sont  l'ail  remarquer  dans  la  compo- 
sition des  motels. 

Espagnols  et  Portngais. 

Le  Portugal  ne  donna  guère  le  jour  qu'à  deux 
maitres  intéressants  ;  Damian  de  Goës  (1301)  et  Lope/. 
dit  LoBO  (vers  tjo5);  Fernando  d'Almeida,  né  à  Lis- 
bonne vers  1618,  célèbre  dans  son  pays  et  dont  on 
connaît  une  messe  à  12  voix  et  des  lamentations, 
ainsi  que  Jean  IV,  roi  de  Portugal,  appailiennent 
à  une  époque  déjà  plus  avancée.  Ces  maitres  se  dis- 
tinguent, eux  aussi,  par  le  nombre  et  la  variété  de 
leurs  motets. 

Par  contre,  l'Ecole  espagnole  fait  preuve  d'une  rare 
fécondité.  Ivo  de  Vento,  Diego  Oktiz  (dans  la  première 
moitié  du  xvi=  siècle)  et  surtout  Cristofano  Morales 
et  Francisco  Guerhero  son   élève,  tous   deu.x  nés  à 
Séville,  ont  laissé  de  nombreuses  compositions  pour 
les   diverses   parties    du  culte.   On   peut  citer  aussi 
Bartholomeo  Escobkdo  qui  écrivit  un  Mi!>erere,  un  Ma- 
gnificat et  des  motets,  et,  dans  les  temps  modernes, 
don  Francisco  Saverio   Garcia,  un  des  réformateurs 
de  la  musique  religieuse  en  Espagne,  et  don  Miguel 
Hilarion  Eslava;  mais  ils  furent  tous  distancés  par 
Tomaso  LuJovico  da  Victoria,  né  à  Avila  vers  lo4.ï. 
Ce  grand  maître,  l'émule  et  l'ami  de  Palestrina,  élait 
venu  fort  jeune  en  Italie.  Outre  ses  messes,  Victoria 
a  laissé  d'admirables  répons  et  des  raolets,  dont  le 
célèbre  0  vos  oinnes,  qui  ont  immortalisé  son  nom. 
Ses  œuvres,  d'une   ligne  moins  pure,   d'une  pensée 
moins  profonde,  moins  idéale,  que  celles  de  Pales- 
trina, nous  touchent  davantage;  elles  nous  parais- 
sent, à  nous  modernes,  plus  expressives,  plus  hu- 
maines. 

Allemands* 

L'Ecole  allemande,  au  temps  de  la  Renaissance,  ne 
promet  point  tout  ce  qu'elle  a  tenu  dans  les  siècles 
suivants.  Néanmoins,  des  musiciens  comme  Handl 
Gallos  et  son  célèbre  Ecce  quomodo  moritur  jus- 
tus  ,  les  deux  Reiner  (Jacob  et  Ambrosius) ,  Hans 
Léo  Hasler  et  ses  messes  de  4  à  8  voix,  Ludwig 
Senfl,  Sixtus  DiETRicH,  ÎVikolaus  Forster  et  sa  messe 
à  16  voix,  tant  d'autres  encore,  ne  doivent  point  être 
oubliés  dans  l'énumération  des  maîtres  qui  ont  bien 
serri  l'Art  et  l'Eglise. 

Italiens. 

Au  contraire  de  l'Ecole  allemande,  l'I'xole  italienne 
de  la  Renaissance,  formée  par  des  maitres  étrangers, 
(Uamands,  français,  espagnols),  attirés  en  Italie  par 
le  prestige  des  centres  intellectuels  et  artistiques, 
Rome  et  Venise,  l'Ecole  italienne  du  contrepoint  vo- 
cal et  des  plus  parfaits  modèles  d'art  religieux  qui 
existent,  vit  son  plein  épanouissemeul  au  xvi^  siècle 
avec  Palestrina. 

Sous  l'impulsion  de  l'Italien  Marcbetto  os  Padoue 


et  du  Français  Jean  de  Mûris,  théoriciens  avancés  du 
xiVsiècle,  du  maître  Uamand  Guillaume  Dupay  qu'on 
voit,  en  1428,  chanteur  de  la  Chapelle  pontificale  et 
qui  mourut  chanoine  de  Cambrai  en  1474,  des  élèves 
d'OcKEGBEM,  entre  autres  Josquin  Deprès,  qui  vécut 
longtemps  à  Rome,  de  l'Espagnol  Morales,  qui  vers 
1340  était  chanteur  de  la  Chapelle  pontificale,  et  des 
Français  Firmin  le  Bel  et  Robin  Mallapert,  l'art  s'ac- 
climate en  Italie  et  y  produit  déjà  de  grands  résul- 
tats. Bornons-nons  aux  suivants  : 

Giovanni-.Matteo  Asola,  né  à  Vérone,  mort  à  Ve- 
nise en  1609,  se  fait  remarquer  par  un  grand  nombre 
d'oeuvres  religieuses  de  toutes  sorles.  Il  fut  l'un  des 
premiers  à  adopter  le  basso-continuo  pour  l'accom- 
pagnement à  l'orgue,  ce  qui,  du  reste,  n'était  pas  un 
progrès  surles  habitudes  polyphoniques  des  époques 
précédentes.  Giovanni  Auimuccia,  né  à  Florence  vers 
1300,  mort  à  Rome  en  1370,  peut  être  considéré 
comme  le  maître  précurseur  de  Palestrina.  On  lui 
attribue  la  création  de  l'Oratorio'.  Costanzo  Festa, 
mort  à  Rome  en  1343,  fut  un  des  maîlres  italiens 
les  plus  renommés  avant  Palestrina,  un  des  précur- 
seurs du  chef  de  l'Ecole  romaine.  Son  Te  Deum  est 
encore  au  répertoire  de  la  Chapelle  pontificale. 

Felice  .\nerio,  né  en  1360  à  Rome,  où  il  mourut 
en  1614,  est  l'auteur  d'un  AitorcjoKjs  et  aussi  d'un  Sla- 
bat  à  trois  chœurs  qui  furent  longtemps  attribués  à 
Palestrina  Son  œuvre  :  hymnes,  cantiques,  répons, 
motets,  psaumes,  etc.,  est  considérable;  il  fut  d'ail- 
leurs le  successeur  de  Palestrina  comme  composi- 
teur de  la  Chapelle  pontificale. 

Giovanni-Fraiicesco   Anerio,  frère  de   Felice,  né  à 
Rome  vers  1567,  et  mort  en  cette  ville,  est,  lui  aussi, 
un  remarquable    compositeur  de   messes,  motets, 
litanies,  etc.  Sa  réduction  à  4  voix  de  la  Messe   du 
Pape   Marcel  de    Palestrina    est   célèbre.  Ludovico 
Agoitini  (1334-1390);  les  deux  Garrieli    (Andréa  et 
Giovanni I,  ce  dernier  ayant  laissé  des  motets  de  6  à 
19   voix    et   beaucoup    d'autre    musique    d'église   à 
deux  et  trois  chœurs,  tous  deux  nés  et  morts  à  Venise. 
Giovanni-Maria  Nanino  (1343-16071;    Ludovico  Via- 
DANA  (1364-1645);   Ruggiero  Giovanelli,   de  Velletri 
(vers  1560,  après  1613);  Claudio  .Mkrulo  (1533-1604), 
tous  ces  maîtres  et  une  foule  d'autres,  dont  on  ne 
saurait  assez  admirer  les  travaux,  font   cortège   à 
celui  dont  le  nom  caractérise  toute  une  époque,  fixe 
définitivement  un  genre  et  auprès  duquel,  comme  à 
une  source  éternellement  pure,  sont   venus  se  re- 
tremper, depuis  bientôt  quatre  cents  ans,  les  musi- 
ciens épris  de  leur  art...  j'ai  nommé  Giovanni-Pier- 
luigi   Palestrina,   né   à  Palestrina  en  1526,  mort  à 
Rome  le  2  février   1394.  Successivement  maître  de 
chapelle  de  Saint-Pierre  de  Rome,  de  Saint-Jean  de 
Latran,  de  Sainte-Marie-Majeure,  et  nommé  compo- 
siteur de  la  Chapelle  papale,  il  eut  toute  liberté  pour 
écrire  ces  œuvres  fortes  et  longuement  méditées  qui 
vivront  tant  qu'il  y  aura  des  hommes  pour  compren- 
dre le  langage  des  sons.  Mais  ce  qu'il  faut  proclamer 
bien  haut,  parce  que  le  fait  paraît  aujourd'hui  con- 
testé,  c'est   qu'en    dehors   de   ses  immortels   chefs- 
d'œuvre  :  messes, motels,  hymnes,  répons,  offertoires, 
lamentations,  litanies.  Magnificat,  etc.,  Palestrina,  à 
la  suite  de  la  composition  de  la  Messe  du  Pape  Mar- 
cel, et  grâce  à  la  situation  prépondérante  qu'il  occu- 
pait à   Rome,   eut  le  bonheur   de  sauver  le   style 
polyphonique  d'église  que  des  abus  de  tout   genre 
avaient  compromis. 


1.  Voir  plus  loin  l'article  Oratorio. 
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Celle  brillaiile  période  classique  de  la  Itenaissaiice 
se  caradérise  donc  par  des  œuvres  donl  le  dessiu 
mélodique,  d'essence  ou  de  forme  gréf^orienne,  esl 
rehaussé  d'une  liarmonie  de  transilioii  qui,  sans  être 
déjà  riiarmouie  moderne,  n'est  cependant  plus  l'an- 
cienne, la  primitive,  celle  qu'on  peut  désigner  sous 
le  nom  iV/tamtoniu  litia-gique. 

En  évolution  constante  depuis  le  xvu"  sircle,  la  mu- 
sique sacrée  ne  vivra  plus  désormais  que  de  l'opii- 
lenle  polyphonie  vocale  et  instrumentale  de  sa  rivale, 
et  jsera  tour  à  tour  aimable  et  auslère,  sévère  et 
gracieuse,  romantique  et  tendre,  dramatique,  voire... 
impressionniste! 

Aussi,  à  plusieurs  reprises,  l'aulorilé  ecclésiastique 
a-l-elle  dû  élever  d'énergiques  protestations  conire 
les  tendances  mondaines  de  la  trop  libre  musique 
religieuse  qui,  par  le  revêtement  harmonique  dont 
elle  pouvait  paifois  enrichir  le  chant  de  l'Église  lui- 
même,  en  était  arrivée  à  le  dénalnrer  gravement. 

Rappelons  qu'à  l'origine,  la  musique  sacrée  s'ins- 
pirait uniquement  des  thèmes  liturgiques.  En  se  mul- 
tipliant, elle  avait  fini  par  adopter  des  airs  en  langue 
vulgaire,  anciens  chants  d'église  probablement,  tim- 
bres ou  mélodies  types  que  la  franchise  du  rythme, 
la|sinaplieité  de  la  ligne  mélodique  avaient  facile- 
ment transformés  en  joyeux  refrains  populaires, 
dont  elle  faisait  ses  leilnintifs  habituels.  C'étaient  0 
Vénus  la  belle,  L'Ami  Bmidiehon,  A  l'ombre  d'un  buis- 
sonnet,  Bayse  moy  ma  mye,  etc.,  et  surtout  X'Hominc 
armé,  qui  a  fourni  un  fort  contingent  de  messes, 
que  les  compositeurs  d'autrefois  choisissaient  de 
préférence  pour  leurs  œuvres  cultuelles!  L'art  divin 
de  ces  maîtres  devait  nécessairement,  selon  eu.v,.. 
avoir  la  vertu  de  rendre  leur  pureté  primitive  à 
ces  chants  profanes  que  le  peuple  connaissait  bien; 
ils  étaient  alors  dignes  de  s'élever  jusqu'à  Dieu! 
Tel  devait  être  du  moins  l'état  d'àme  des  musiciens 
de  cette  époque  simpliste,  sincèrement  et  fermement 
croyante. 

Après  avoir,  déjà  au  xni'  siècle,  été  désavouées 
parles  papes  et  par  les  conciles  provinciaux,  ces  cou- 
tumes étranges  furent  solennellement  condamnées 
par  le  concile  de  Trente  (i;>to-l:;63),  qui  ne  parlait  de 
rien  moins  que  de  bannir  la  musique  du  sanctuaiie. 
Nous  avons  vu  que  la  puissante  intervention  de  Pa- 
LESTRi.NA  contribua  à  l'orientation  contraire  des  idées 
des  chefs  de  l'Eglise.  On  se  mit  à  éciire  des  composi- 
tions originales  ou  basées,  cette  fois,  sur  de  pures 
mélodies  liturgiques. 

Depuis  cette  époque,  et  tout  en  ne  décourageant 
pas  les  productions  sérieuses,  l'Eglise  n'a  jamais  plus 
toléré  pour  les  offices  paroissiau.x,  en  dehors  de  son 
chaut  propre,  que  les  compositions  se  rapprochant 
le  plus  du  genre  de  musique  donl  les  œuvres  de  Pa- 
LESTRi.NA  sont  la  plus  haute  e.xpression.  Le  Motu  pro- 
prio  (22  novembre  1903)  du  pape  Pie  X  rappelle  les 
conditions  dont  celle  tolérance  esl  l'objet. 

Il  ressort,  en  elTel,  de  ce  document  pontihcal  que, 
pour  répondre  aux  vues  de  l'Eglise,  les  compositeurs 
de  musique  sacrée  doivent  suiloiit  s'inspirer  de  l'art 
classique  palestrinien  et  que,  de  leur  cùlé,  ceux  qui 
ont  mission  de  dii'iger  le  chant  religieux  dans  les 
églises  doivent  s'abstenir  de  comprendre  dans  le  ré- 
pertoire des  maîtrises  les  œuvres  qui  ne  sont  point 
empreintes  du  style  de  la  Renaissance  italienne. 
Mais,  qui  ne  sait  qu'étant  donné  les  habitudes  mu- 
sicales de  ceitains  milieux  sociaux,  il  est  malaisé 
d'appliquer  partout  strictement  et  rigoureusement 
ces   règles    préservatrices?    Qu'en    conséquence,   la 


musique  religieuse  de  notre  époque,  non  plus  que 
celle  des  époques  précédentes,  ne  peut  être  aveuglé- 
ment sacrifiée,  et  qu'il  importe  de  chercher  un  terrain 
de  conciliation  où,  tout  en  observant  les  prescrip- 
tions de  la  liturgie,  il  serait  possible  de  sauvegarder 
les  intérêts  supérieurs  de  l'art  au  service  de  la  reli- 
gion? 

Si  d'ailleurs,  pour  des  raisons  de  haute  gravité, 
des  œuvres  comme  le  Magnificat  et  la  Mase  en  si  mi- 
neur d&  J.-.S.  Bach,  les  Motels  de  Rameau,  la  Messe  en 
ré  de  Beethoven,  le  Stabat  de  PEROOLiisE  el  celui  de 
RossiNi,  les  Reijuiem  de  Berlioz  el  de  Verdi,  etc.,  ne 
peuvent  être  agi-éés  par  l'autorité  ecclésiastique 
el  restent  l'apanage  des  concerts  spirituels,  ne  serait- 
il  pas  regrettable  que  cette  prohibition  atteignit  le 
Requiem  et  l'Aiie  veruin  de  Mozakt,  la  Messe  solen- 
nelle de  NiEDERMEVER,  celIcs  de  Gounod  et  de  César 
Erancr,  celle  à  deux  orgues  de  Saint-Saëns,  son  Re- 
quiem et  son  Ave  verum,  les  Requiem  de  Schumann, 
de  Brahms  el  de  Gabriel  Falré,  si  caractéristiques  de 
la  manière  de  ces  maîtres,  la  messe  à  deux  chœurs 
et  à  deux  orgues  de  Ch.-M.  Widor,  enfin  les  motets 
de  nombreux  compositeurs  de  notre  époque  tels  que 
Théodore  Dubois,  Léon  BoiiLLMA^N,  Ph.  Bicllenot,  Ch. 
Planchet,  G.  Fauué,  D.  de  Séverac,  A.  Bertelix,  etc., 
qui,  par  la  parfaite  compréhension  des  exigences 
liturgiques  et  l'élévation  de  la  pensée  musicale,  ne 
peuvent  qu'inciter  les  fidèles  au  recueillement  et  à 
la  prière? 

Ne  s'en  tiendrait-on  pas,  du  reste,  en  ceci,  au  pru- 
dent éclectisme  du  Motu  proprio  de  Pie  X  qui  dit  tex- 
tuellement (II,  b)  :  «  L'Eglise  a  toujours  reconnu  et 
favorisé  le  progrès  des  arts,  en  admettant  au  service 
du  culte  tout  ce  que  le  talent  a  pu  trouver  de  bon  et 
de  beau  au  cours  des  siècles,  les  règles  lituigiques 
demeurant  intactes.  La  musique  moderne  est  donc 
acceptée  à  l'église,  car  elle  offre,  elle  aussi,  des  com- 
positions qui,  par  leur  beauté,  leur  ampleur,  leur 
gravité,  ne  sont  aucunement  indignes  des  fonctions 
liturgiques?  »  Et  ailleurs  (I,  2),  en  déclarant  que  la 
musique  sacrée,  non  seulement  doit  être  sainte  et 
excellente  dans  la  forme,  mais  universelle,  le  même 
document  n'accorde-t-il  pas  u  à  chaque  nation  le 
droit  d'admettre  dans  les  compositions  musicales 
ecclésiastiques  ces  formes  particulières  qui  cons- 
tituent, en  quelque  sorte,  le  caractère  spécilique  qui 
leur  est  propre,  »  en  les  subordonnant,  bien  entendu, 
aux  caractères  généraux  de  la  musique  sacrée,  de 
façon  à  ce  que  personne,  en  les  écoulant,  n'en  éprouve 
((  une  déplaisante  impression  »? 

Dans  cet  ordre  d'idées,  les  belles  œuvres,  certes, 
ne  font  point  défaut  el  ne  peuvent  tromper  la  saga- 
cité des  musiciens. 

Il  est  clair,  par  exemple,  qu'en  prenant  pour  base  les 
œuvres  de  Guillaume  de  Macmaut  (xiv"  siècle),  celles 
de  BiN'CHOis  el  de  Guillaume  Dufay  (première  partie 
du  xv=  siècle),  en  passant  parla  grande  école  d'OcKE- 
r.iiEM  qu'on  peut  faire  commencera  t4.'iO,  il  estévident, 
dis-je,  que,  comparée  aux  époques  antérieures,  l'é- 
poque de  JosoiiiN  Oei'hès  (1480  à  lo;;0)  voit  la  Irans- 
formation  complète,  non  seulement  de  l'écriture  mu- 
sicale, mais  de  la  pensée  des  maîtres.  Qu'entre  Jos- 
QuiN  (commencement  du  xvi"  siècle)  et  Palestrina, 
qui  marque  l'apogée  du  style  polyphonique  (seconde 
partie  du  xvu"  siècle),  en  passant  par  la  remarquable 
école  néerlandaise  si  favorable  à  l'Italie  (VoiO  à  l.'iôO), 
l'art  ait  considérablement  progressé,  cela  ne  fait  non 
plus  doute  pour  personne. Qu'à  partir  de  ce  moment, 
qui  coïncide  avec  l'introduction  des  instruments  ve- 
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nant  d'abord  en  pelit  nombre  concerter  avec  les 
voix,  —  époque  Monteverdi  (1000  à  1040),  époque  Ca- 
RissiMi  (1040  à  16801,  époque  Scarlatti  (1680  à  1720), 
—  le  beau  style  d'église  ait  fléchi  pour  tomber  plus 
tard,  avec  l'augmentation  croissante  des  instruments 
à  l'orchestre,  dans  le  genre  dramatique,  il  n'y  a  point 
davantage  à  le  contester  :  c'est  l'époque  de  Léo  et 
Durante  (1720  à  1700),  ensuite  celle  de  Gluck  (1760 
à  1780),  puis  l'époque  de  Haydn  et  de  Mozaut  (7780  à 
1800), etenfin  tout  lexix»  siècle.  Cependant,  en  France, 
dès  la  Restauration,  l'art  palestrinien  essaye  de 
prendre  sa  revanche.  De  tous  côtés,  surtout  avec  l'école 
de  ChorOin  qui  lut  fermée  en  1830,  avec  la  Société  de 
musique  classique  et  leligieuse  fondée,  vers  1840,  par 
le  prince  de  La  Moselowa  et  Nieuebmever,  avec  l'école 
de  .NiEDERMKYER  Ouverte  en  1853,  avec  quelques  grou- 
pes musicaux  tels  que  ceux  de  Ch.  Vervoitte,  de 
BoiJRGAULT-DucouDRAY,  des  chauteurs  de  .Saint-Ger- 
vais  dirigés  par  Charles  Bordes,  avec  encore  des  maî- 
trises comme  celles  de  Reims,  de  Langres,  de  Mou- 
lins, de  Dijon,  de  Saint-François-Xavier  et  Saint- 
Euslache  à  Paris,  etc.,  on  voit  refleurir  dans  les 
églises  et  dans  les  concerts  les  chefs-d'œuvre  du  xv" 
et  du  xvi«  siècle,  sans  préjudice  du  grand  nombre 
d'œuvres  sacrées  écloses  pendant  le  dernier  siècle  et 
dont  une  bonne  partie  n'est  nullement  indigne  du 
sanctuaire. 

Eugène  GIGOLIT. 
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LES  NOELS   ET  LES  CANTIQUES 

Le  mot  noels  s'enti-nil  ici  des  airs  en  langue  vul- 
gaire destinés  à  honorer  la  naissance  du  Sauveur. 
Ces  cantiques  spirituels  se  chantaient  aussi  bien  en 
famille  qu'à  l'église;  ils  n'ont  rien  de  particulière- 
ment religieux.  Les  |airs  primitifs  qui  illustrent,  à 
leur  origine,  les  chansons  se  rapportant  a  la  nativité 
du  Christ,  sont  ceux,  très  simples,  —  «  chansons  de 
timbres  »  ou  «  airs  connus  »,  comme  on  dit  mainte- 
nant, se  répétant  plus  ou  moins  intégralement  selon 
l'usage  du  temps,  —  qui  accompag[ient  les  Proses 
populaires,  d'où  paraissent  provenir  ces  premiers 
noëls.  La  musique  des  noëls  profanes  ayant  pour 
objet  la  commémoration  d'événements  politiques 
importants,  ou  qui  concernent  la  célébration  des 
fêtes  patiiotiques,  ou  dont  le  but  est  de  raagnifter 
de  grands  personnages,  a  dû  être  parfois  utilisée 
pour  les  noëls  religieux,  à  moins  que  ce  ne  soit  le 
contraire  qui  ait  eu  lieu;  car  la  musique  populaire 
religieuse  et  la  musique  profane  se  confondent  sou- 
vent en  leurs  formules  mélodiques.  On  ne  trouve 
pas  de  traces  certaines  de  noéis  avant  le  xni"  siècle, 
et  c'est  le  musicien  de  génie  Adau  de  la  Halle,  avec 
sa  chanson  Diex  soit  en  cheste  maison,  qui  parait  inau- 
gurer le  noél  artistique.  11  faut  arriver  ensuite  jus- 
qu'au XYi"  siècle  pour  rencontrer  des  recueils  de 
noëls  populaires  sans  nouveautés  musicales,  d'ail- 
leurs, les  anciens  «  timbres  »  ayant  conservé  toute 
leur  faveur  auprès  du  public:  ce  sont  les  Noëls  de 
Lucas  Le  Moigne,  les  Noëlz  nouveaux  de  Jean  Daniel 
dit  Maître  MiTou,  recueils  parus  tous  deux  en  lo20, 
et  les  Noi'het  Chansons  de  Nicolas  Martin,  qui  datent 
de  1S55.  A  cette  époque,  Guillaume  Costeley,  orga- 


niste de  Charles  IX  et  de   Henri  III,  et  Du   Csurrov 
composent  de  nouvelles  mélodies  pour  les  noëls  ou 
harmonisent  les  plus  connues.  Le  fameux  noël  de  Le 
Moigne  :  Chantons,  je  vous  en  prie,  est  escorté  d'une 
mélodie  populaire  d'un  siècle  plus  âgée  que  lui.  Puis 
viennent,  au  xvii"  siècle,  avec  la  Bible  dys  Xot'h,  col- 
lection inépuisable    de  morceaux  poétiques  connus 
que  l'on  chantait  sur  de  vieux  airs,  les  noids  austères 
et  un  peu  ternes  de  d'Auxcousteaux, maître  de  chapelle 
de  la  Sainte-Chapelle,  ceux  ensoleillés  de  Nicolas 
Saboly,  et  enfin   tons  ceux  qui,  jusqu'à  la  Révolu- 
tion, ont  vu   le  jour,  soit  sous  une  forme  originale 
et  dans  tous  les  idiomes  de  la  chrétienté,  soit  arran- 
gés pour  orgue  par  des  organistes  célèbres  comme 
Daquin  et  Pierre  Dandhieu,   ou  pour  divers  instru- 
ments, belle  floraison  qui  a  marqué  la  fin  de  ce  noèl, 
cerles  toujours  respectueux  et  déférent,  mais  simple, 
familier,  gai,  naïf,  espiègle,  de  cette  simplicité,  de 
cette  espièglerie  dont,  à  propos  des  écrits  de  Grosley 
sur  l'Esprit  di'  malice  au  bon  vieiix  temps,  Sainte-Beuve 
dil,  dans  le  Tableau  historique  et  critique  de  la  poi'sie 
française  au  seizième  siècle  :  »  On  se  tromperait  fort 
si  on  le  croyait  toujours  aussi  malin  qu'à  la  rigueur 
il  pourrait  être.  L'esprit  du  bon  vieux   temps,  avant 
qu'on  l'eût  éveillé  et  gâté,  avant  qu'on  lui  eût  appris 
tout  ce  qu'il  recelait  et  qu'on  lui  ei'it  donné,  suivant 
le  langage  des  philosophes,  conscience  et  clef  de  lui- 
même,  cet  esprit  allait  son  train  sans  tant  de  laçons, 
se  conduisant  comme  un  brave   manant  chez  lui  : 
il  doute,  il  gausse,  il  croit,  tout  cela  se  mêle.  Mais 
c'est  parce  que  la  foi,  ce  qu'on  appelle  la  foi  du  char- 
bonnier, s'y  trouve  avant  et  après  tout,  c'est  pour 
cela  que  le  reste  a  si  bien  ses  franches  coudées.  Le 
xvii«  siècle,  ne  l'oublions  pas,   et  déjà  la   Réforme 
en   son  temps,  sont  venus   tout  changer;   ils   sont 
venus  donner  un  sens  grave  et  presque  rétroactif  à 
bien   des  choses  qui  se  passaient  en    famille  à  l'a- 
miable; pures  espiègleries  et  gaietés  que  se  permet- 
taient les  aînés  de  la  maison  entre  soi...  On  a  remar- 
qué   dès    longtemps   cette    gaieté    particulière   aux 
pays  catholiques,  etc.  »  Ces  lignes  sont  la  meilleure 
critique  des  noëls  du   xix=  siècle.  Au  charme  naïf, 
à  la  grâce  naturelle,  à  cette  senteur  de  terroir  qu'on 
se  plait  à   reconnaître  aux  anciens  noëls,  ont  suc- 
cédé une  fausse  sentimentalité,  de  la  mièvrerie,  ou 
encore  un  ton  déclamaloire,  emphatique,  qui  cache 
mal   la  trivialité  de  la   plupart  des   noëls   de  notre 
époque.  Le    pastiche,  en  ce  genre,  a  mieux  réussi  à 
quiconque  a  voulu  faire  simple.  Il  suit  de  tout  ce  qui 
précède   que  les  noëls  les  plus  goûtés  sont,  parmi  les 
anciens  :  Il  est  né  le  divin  enfant;  Oii  s'en  vont  ces 
gais  bergers;  et,  plus  prés  de  nous  :  Venez,  divin  Mes- 
sie; Nous  voici  dans  la  ville;  Les  anges  dans  nos  cam- 
pagnes, etc.,  pour  ne  parler  que  de  ceux  qu'on  entend 
eucore  dans   toutes  les  églises  à  la  messe  de  minuit. 
M.  Frédéric  Hellouin,  traitant  du  Noël  musical  fran- 
çais, dans  les  numéros  de  décembre  100.3  du  Guide 
musical,  conclut  très  justement  :  «  11  ne  faudrait  pas 
s'imaginer  que  la  musique  d'autrefois  et  celle  d'au- 
jourd'hui doivent  rester  ennemies,  ou  au  moins  étran- 
gères, alors  qu'en  réalité  elles  sont  des  parentes.  Oui  ! 
nos   vieux   noëls   français   proclament   leur  bonheur 
de  palpiter  dans  la  beauté.  Nos  vieux  noëls  français 
méritent  d'autant  plus  d'être  admirés  que  les  années 
ont    ajouté    à    leur    prix    un  charme   suggestif.  Nos 
vieux  noëls  français,  enfin,  affirment  la  permanence 
de  leur  utilité.  Nous  n'avons  donc  qu'intérêt  à  pren- 
dre contact  avec   ce  passé  calmanl,    enchanteur  et 
aimable.  » 
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On  ne  peut  parler  îles  noi'ls  sans  retenir  un  ins- 
tant l'attention  sur  les  Cantii/ui'ii  qui  se  chantent  or- 
dinairement, hors  des  oITices  liturf,'i(|ues,  dans  les 
assenihlées  religieuses  :  réunions  de  catéchisme,  céré- 
monies de  première  communionet  de  conlirmation, 
confréries,  exercices  du  mois  de  Marie,  etc.  Il  faut 
remontei-  aux  époques  bibliques  et  jusqu'à  Moïse 
pour  découvrir  l'origine  des  cantiques.  Deux  livres 
du  Pentateuque,  l'Exode  et  le  Deutéronome,  en  ren- 
ferment plusieurs  et,  d'après  la  version  des  Septante, 
Salomo.n,  outre  le  Cantique  des  cantiques,  aurait 
composé  un  grand  nombre  de  ces  poèmes  sacrés. 
Quant  aux  Psaumes  de  David,  ils  n'ont  cessé  de  se 
chanter  dans  les  synagogues  des  Juifs  et  dans  les 
églises  chrétiennes.  Kn  rappelant  pour  mémoire  les 
hymnes  religieux  et  les  cantiques  sacrés  dont  la  lyre 
d'Orphée  avait  doté  des  nations  païennes,  on  ne  peut 
pas  ne  point  signaler  les  trois  beaux  cantiques  évan- 
ijéliques lie  'Aa.c\ia.r\e, Benedictus  DomiiiusDeus Israël...; 
de  la  sainte  Vierge,  Magnificat...;  et  de  Siraéon,  Nunc 
dimiltis...  et  constater  que  les  cantiques  sacrés  de  la 
Bible  furent  admis,  dès  l'origine  du  christianisme, 
dans  la  liturgie  de  l'Eglise.  Vers  le  xi'  siècle,  quand 
la  langue  latitie  eut  cessé  d'être  comprise  de  tous,  le 
cantique  en  idiome  vulgaire  fut  favorablement  ac- 
cueilli dans  les  églises,  comme  le  furent  plus  tard 
les  proses  populaires,  les  épitres  farcies  et  les  noëls 
en  langage  courant  :  le  peuple  put  ainsi  s'associer 
aux  prières  et  aux  chants  du  culte  public.  Dans  la 
suite  des  temps,  les  cantiques  se  multiplient  et,  jus- 
qu'à nos  jours,  ce  moyen  d'édification  religieuse  à  la 
portée  des  intelligences  les  plus  simples  sera  de  plus 


en  plus  apprécié.  Point  de  hameau  qui  n'eût  un  bien- 
faiteur au  ciel  et  dont  les  vertus  n'aient  fait  vibrer  la 
lyre  facile  de  quelque  poète  musicien  local!  On  peut 
jugei'  parla  de  la  quantité  considérable  de  ces  chants 
rustiques,  et  penser  aussi  c|ue  le  résultat  artistique 
n'a  point  toujours  répondu  aux  louables  intentions 
des  auteurs;  car,  pour  un  Uacine  et  un  Fénelon,  un 
Jean-Baptiste  liousseau  et  un  Bridaine,  doublés  de 
collaborateurs  maîtres-musiciens,  que  de  rimailleurs 
et  d'indigents  mélodistes  se  dévoilent  à  la  lecture 
de  plus  d'un  recueil  de  ces  cantiques  spirituels!  La 
musique  des  cantiques  modernes  actuellement  en 
usage  dans  nos  églises  est  médiocre;  aux  dépens  de 
la  plus  élémentaire  prosodie,  les  romances  vieillottes 
et  les  airs  de  bravoure  démodés  se  disputent  les 
dépouilles  de  la  belle  et  touchante  poésie  des  siècles 
passés...  Toutefois,  il  ne  faut  pas  méconnaître  les 
efforts  que  tentèrent  au  xix"  siècle,  en  dehors  d'un 
groupe  d'ecclésiastiques  éminents,  quelques  vrais 
amis  de  la  religion,  littérateurs,  musiciens  et  ama- 
teurs distingués;  certes,  des  cantiques  de  bon  style 
naquirent  de  ces  bonnes  volontés  associées;  mais  on 
peut  trouver  qu'en  général  ces  œuvres  manquent  de 
la  simplicité  et  du  naturel  que  réclame  ce  genre  par- 
ticulier de  pièces  religieuses. 

N'en  est-il  pas  du  reste  des  cantiques  comme  des 
noëls,  et  ne  vaudrait-il  pas  mieux,  si  l'on  veut  faire 
œuvre  durable,  chercher  dans  la  musique  profane 
ancienne,  dans  nos  vieux  airs  populaires  apparentés 
au  chant  liturgique,  le  secret  de  ces  modestes  com- 
positions appelées  à  jouer  un  rôle  si  important  en  de- 
hors des  oflices  paroissiaux? 


E.  G. 


LA  FORME  MUSICALE  DE  LA  MESSE 


Par  EUQENE  BORREL 

PROFESSEDR  A  LA  SCOLA  CANTORUM 


De  l'époque  grégorienne  à  la  fin  du  moyen  âge, 
les  chants  dits  de  1'  "  Ordinaire  »  de  la  Messe  — 
Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus,  et  Agmts  —  se  forment 
peu  à,  peu  et  s'incorporent  à  la  solennité  de  la  messe 
chantée;  ces  moiceaux,  dont  le  texte  littéraire  est 
invariable',  présentent,  dans  les  diverses  interpré- 
tations musicales  qui  sont  venues  jusqu'à  nous,  les 
caractéristiques  suivantes  :  une  intonation  de  quel- 
ques noies,  confiée  à  des  chantres  ou  au  célébrant, 
Valleinancc  des  deux  demi-chœurs  formés  par  l'as- 
semblée des  fidèles  ou  le  groupe  des  chanteurs  divi- 
sés en  deux  chœurs,  et  le  tutti  final,  réunion  des  deux 
demi-chœurs  pour  la  dernière  incise  musicale. 

Par  ailleurs,  aucune  règle  ne  préside  au  dévelop- 
pement mélodique.  Tantôt,  par  exemple,  les  invoca- 
tions du  Kyrie  et  de  Y Agnui  reçoivent  trois  par  trois 
la  même  cantilèiie,  tantôt  chacune  d'elles  a  une 
phrase  indépendante.  Dans  les  pièces  plus  dévelop- 
pées, on  adapte  la  même  musique  à  diverses  clau- 
sules  du  texte  littéraire  (Gloria  III  de  l'Edition  Vati- 
cane),  ou  bien  l'unité  de  la  composition  est  assurée 
pour  des  rappels  de  thèmes  {Gloria  IV)  ;  d'autres  fois, 
le  travail  mélodique  semble  absolument  arbitraire; 
la  plus  grande  liberté  est  laissée  au  musicien,  qui 
modèle  le  chant  à  son  gré. 

Quand  Pérotin  (.mi'-xih''  siècles)  eut  créé  la  musique 
polyphonique,  on  commença  à  écrire  des  pièces  de 
circonstance,  un  Gloria,  un  Kyrie,  etc.,  à  trois  voix, 
dans  le  style  —  qui  nous  parait  souvent  heurté  — 
du  temps.  Il  faut  arriver  jusqu'au  xiv«  siècle  pour 
trouver  une  Messe  complète  à  quatre  voix.  C'est 
la  A/esse  du  Sacre  de  Guillaume  de  Machaut  dont 
M.  Gastoué  a  signalé,  dans  les  Primitifs  de  la  musique 
française,  l'importance  artistique  et  historique  :  n  Le 
premier  morceau  du  Kyrie  est  écrit  sur  la  teneure  du 
Çunctipotens  (n"  IV  de  l'I^Mition  Vaticane)  placée,  par 
une  innovation  remarquable,  non  plus  à  la  basse, 
mais  «  en  taille  »,  comme  on  disait  autrefois,  et  s'en- 
globe en  des  harmonies  puissantes,  qui  se  maintien- 
nent en  une  lente  et  suppliante  vocalise  de  vingt-six 
mesures. 

«  Le  Christe  est  traité  par  les  mêmes  procédés,  mais 
avec  une  recherche  extraordinaire  d'émotion  ryth- 
mique dans  la  partie  du  dessus;  on  y  relève  avec 
curiosité  le  dessin  et  le  rythme  la,  si  |i,  la,  sol,  fa, 
mi,  analogues  au  trio  de  la  Marche  funèbre  de  Chopin 
et  qui  reviennent,  en  véritable  motif  conducteur, 
lorsque  les  paroles  du  texte  sacré  font  mention  du 
Christ  (p.  ex.  au  passage  :  Et  homo). 

1.  Sous  réserve,  bien  entendu,  des  pièces  tropées,  que  Ton  trouve 
encore  i  la  Renaissance,  et  qui  n'apportent  aucune  inodiGealion  à 
l'architecture  de  la  messe. 


«  Cette  recherche,  on  la  retrouve  en  partie  dans  les 
deux  derniers  Kyrie,  dont  le  second,  développement 
du  premier,  unit  en  lui  les  caractères  des  invocations 
précédentes... 

(c  Le  Gloria  et  le  Credo  sont  traités  dans  une  sorte 
de  style  récitatif,  à  quatre  voix  toujours... 

«  C'est  dans  un  styh^  analof-'iie  à  celui  du  Kyrie 
que  le  Sunc(«s[estJconstruit,  en  fa;  le  thème  de  plain- 
chant,  qui  est  la  raison  de  l'édifice  harmonique,  est 
celui  de  la  messe  XVll  de  l'Edition  Vaticane.  Il  fau- 
drait citer  en  entier  VAgnus  Dei;  c'est  là  que  se 
trouvent  les  plus  grandes  finesses  renfermées  dans 
la  messe  de  Machaut,  surtout  dans  la  seconde  invoca- 
tion, vraiment  émue  et  belle,  aux  modulations  chro- 
matiques curieuses...  Enfin  un  Deo  grattas,  brillant 
et  mouvementé,  conclut  l'œuvre-.  >> 

L'école  franco-tlamande  adopte  le  parti  de  Guil- 
laume DE  Machaut  :  il  est  de  règle  que  les  cinq  par- 
ties de  l'ordinaire  soient  composées  sur  un  seul  et 
même  thème,  soit  grégorien,  soit  populaire,  soit 
emprunté  à  un  molet  existant;  cet  usage  a  subsisté 
Jusqu'à  nos  jours  et  est  toujours  en  vigueur.  Si  on 
analyse  des  compositions  comme  les  messes  du 
Liber  quinderim  Missarum'^  (Ibltj),  on  verra  que  peu  à 
peu  les  maîtres  ont  acquiescé  tacitement  à  un  en- 
semble de  conventions  qui  régissent  l'architecture  de 
la  messe.  D'abord,  on  trouve  toujours  groupés  les  trois 
premiers  Kyrie,  les  trois  Christe,  les  trois  derniers 
Kyrie,  et  l'ensemble  forme  un  triptyque  générale- 
ment bâti  |sur  trois  fragments  du  même  thème.  Le 
texte  du  Gloria  est  invariablement  découpé  aux  mots 
Qui  tollis,  et  Quoniam  tu  solus  auquel  le  Cum  sancto 
Spii'itu  forme  souvent  une  petite  coda;  des  change- 
ments de  mesure  et  de  rythme  mettent  en  évidence 
l'intention  du  compositeur,  guidé  en  cela  par  une 
tradition  qui  remonte  peut-être  au  moyen  âge. 

Le  Credo  présente  un  semblable  ensemble  d'alter- 
nances aux  mots  Crucifixus  et  Et  vitam  œt.trnam ; 
on  note  une  autre  coupure  du  texte,  variable,  qui 
commence  soit  à  Et  in  Spiritum,  on  Et  unam,  ou  Con- 
fiteor.  Quant  au  Sanctus,  il  est  toujours  divisé  à 
Pteni  sunt,  Hosanna,  Benedictus.  Pour  rendre  le 
changement  plus  sensible,  Pleni  sunt  et  benedictus 
sont  généralement  chantés  à  deux  ou  trois  voix 
seulement.  Divers  systèmes  règlent  la  mise  en  mu- 
sique des  trois  invocations  de  \' Agnus  Dei  :  tantôt 
les  deux  premières  sont  pareilles;  tantôt  les  trois 
invocations  sont  diliérentes,  — dans  ce  cas  la  seconde 
est  ordinairement  à   deux  voix;  en  général,  la  der- 


2.  A.  Oastodé,  îoco  cit.,  pp.  64,  67. 

3.  Hn  partie  publié  par  H.  Expert. 
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niére  a  une  voix  de  plus  que  l'ciisenible  île  la  messe, 
et  est  écrite  à  cinq  voix  pour  une  messe  ;i  quatre 
parties  vocales 

Pai.kstiiina  liéi'ila  de  la  solide  technique  des  maî- 
tres du  .Nord  et  s'appropria  leurs  procédés.  Ses 
messes  se  divisent  en  deux  catégories  :  celles  qui 
sont  écrites  pour  le  service  liturgique  courant,  et 
celles  qui  sont  destinées  aux  offices  de  la  Cliapelle 
Sixtiueou  à  des  fêles  solennelles,  et  qui  se  reconnais- 
sent immédiatement  à  leurs  vastes  dimensions;  elles 
correspondent  en  effet  à  un  développement  extraor- 
dinaire des  cérémonies  du  chœur,  tel  qu'on  peut  l'ob- 
server au  sacre  des  évêques,  dans  les  fonctions  pa- 
pales, etc.  Dans  les  unes  et  les  autres,  on  remarque 
un  travail  thématique  très  serré  —  et  déjà  beethové- 
nien  —  fait  sur  le  motif  principal  de  la  messe  qui 
joue  le  rôle  de  leit-motiv  l\  la  fois  architectural  et 
expressif;  pour  prendre  un  exemple,  dans  la  messe 
Sine  nomine,  bâtie  sur  la  chanson  française  :  Je  suis 
désiu'ritre,  ce  ti'avail  tient  plus  des  quatre  cinquièmes 
de  l'œuvre,  et  présente  fréquemment  des  superpo- 
sitions de  deux  et  Irois  fragments  du  thème.  Ce  tra- 
vail, très  facile  à  analyser  d'ailleurs,  varie  d'une 
messe  à  l'autre  et  n'obéit  à  aucune  règle  fixe.  Gomme 
dans  l'école  française,  les  trois  invocations  du  Kyrie 
sont  diliérentes;  le  Gloria  est  découpé  aux  mots  Qui 
tollis  et  Quoniam  tu  solus.  Le  Credo  est  régulièrement 
divisé  à  Et  incarnatus,  à  Et  in  Spiritiim  et  à  Qui  cum 
Pâtre.  Le  San'-tus,  Pleni  sunt  et  Hosanna  forment  un 
ensemble;  mais  le  Benedictus  compte  une  voix  de 
moins,  tandis  que  la  dernière  invocation  de  l'Agnux 
Dei  est  toujours  écrite  avec  une  voix  de  plus  que  le 
reste  de  la  messe. 

Les  émules  et  imitateurs  de  Palestri.na,  quelle  que 
soit  leur  école,  modilièrent  très  peu  la  tradition.  On 
remarquera  fréquemment  dans  le  Gloria  un  chan- 
gement de  mesure  à  Gratias  agimus,  et  le  verset  Cum 
Sancto  Spiritu  forme  régulièrement  une  coda  ago- 
gique.  Dans  le  Credo,  une  reprise  de  mouvement  se 
fait  toujours  à  Et  resurrexit.  Le  Benedictus  tend  à 
conserver  le  même  nombre  de  voix  que  le  Sanctus  ; 
quant  à  \'A(jnus,  il  oll're  assez  de  diversité  :  les  invo- 
cations sont  tantôt  pareilles,  tantôt  différentes;  elles 
admettent  ou  non  une  partie  vocale  de  plus  que  la 
messe,  selon  la  fantaisie  du  compositeur. 

Les  Introils,  Gradueh,  Offertoires  et  autres  parties 
du  «  Propre  »  de  la  messe,  quand  ils  sont  revêtus  de 
la  polyphonie  cliorale,  obéissent  aux  lois  de  cons- 
truction du  motet. 

Les  messes  des  morts  offrent  quelques  parlicula 
rites  :  presque  toujours,  les  «  intonations  >>  sont  em- 
pruntées au  chant  grégorien;  le  propre  de  la  messe, 
en  partie  mis  en  polyphonie,  alterne,  ainsi  que  l'or- 
dinaire, avec  le  chant  grégorien;  fréquemment,  les 
trois  invocations  de  VAgims  sont  diliérentes.  La 
messe,  au  lieu  d'être  bâtie  sur  un  seul  motif,  utilise 
à  tour  de  rôle  tous  les  thèmes  grégoi'ieiis  de  la  messe 
de  llcquiem. 

La  trailition  du  style  vocal  de  la  Renaissance 
s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours,  où  le  \Motu  proprio 
de  Pie  X  l'a  remise  en  honneur.  Des  œuvres  comme 
la  messe  Ad  majorcm  Dei  gloriam  de  Gaui-ra  (1700), 
laïUtssa  quadrayesimalis  et  autres  de  Fux,  qui  offrent 
toutes  les  combinaisons  possibles  de  l'écriture  en 
canon,  la  Messe  de  Jeanne  d'Arc  de  Gol'nùd,  sont  de 
bons  exemples  de  la  survivance  des  anciennes  re- 
cettes. 

Mais,  au  cours  du  xvii=  siècle,  une  évolution  se 
produit  dans  le  style  de  la  messe  :  l'emploi  des  ins- 


truments —  primitivement  soutiens  discrets  des  voix 
mal  assurées  ou  irisuriisantes  —  se  généralise  et  a 
pour  terme  normal  l'usage  de  rorcheslie,  masse 
sonore  distincte  du  chœur,  tantôt  accompagnant  ce 
dernier,  tantôt  contrastant  avec  lui.  D'autre  part, 
les  mêmes  causes  qui  ont  transformé  le  madrigal 
en  solo  accompagné,  agissent  ici  pour  introduire 
l'habitude  de  conlier  certains  fragments,  • — variables 
selon  les  écoles  et  les  époques,  —  d'abord  à  un  trio 
ou  quatuor  de  solistes,  puis  à  un  seul  soliste.  Enfin, 
le  développement  harmonique  amène  progressive- 
ment un  emploi  systémali(iue  de  la  modulation,  uti- 
lisée de  plus  en  plus  comme  moyen  expressif  des- 
tiné à  rehausser  le  coloris  des  œuvres;  jusqu'ici,  en 
effet,  la  jiolyphonie  s'était  bornée  à  dégager,  approxi- 
mativement, l'harmonie  élémentaire  latente  dans  le 
chant  grégoi'ien  ou  la  mélopée  profane. 

Dès  lors,  la  forme  de  la  messe  ne  variera  guère  ;  à 
part  les  différences  du  style  qui  caractérisentchaque 
époque,  —  les  compositeurs  se  servant  toujours  du 
langage  musical  en  usage  de  leur  temps, —  la  messe 
n'est  qu'une  sorte  d'oratorio  pour  l'église,  avec  soli, 
chœur,  orchestre  et  orgue.  Les  amateurs  de  statis- 
tique pourraient  vérifier  que  le  texte  liturgique  est 
généralement  coupé  par  tout  le  monde  aux  mêmes 
endroits,  que  certains  passages  sont  confiés  presque 
'immanquablement aux  solistes,  d'autres  au  chœur, 
que  certaines  parties  sont  toujours  lentes,  —  telles 
que  le  Qui  tollis  du  Gloria,  ou  l'El  incarnatus  est  du 
Credo,  —  d'autres  ordinairement  vives,  —  telles  que 
le  Quoninm  du  Gloria  ou  ÏEt  resurrexit  du  Credo; 
mais  de  telles  constatations  sont  d'un  mince  intérêt, 
et  seuls,  ceux  qui  s'appliquent  à  des  minuties  sus- 
ceptibles de  remplir  inutilement  des  volumes  y  arrê- 
teront leur  esprit. 

La  messe  de  Benevoli,  écrite  pour  la  consécration 
de  la  cathédrale  de  Salzbourg  (1628),  en  dépit  de  ses 
proportions  considérables  et  des  masses  imposantes 
nécessaires  pour  son  exécution  (deux  chœurs  à  huit 
voix,  trois  orchestres,  deux  groupes  de  trompettes 
et  timbales,  deux  orgues),  ne  change  rien  aux  dispo- 
sitions habituelles.  La  première  invocation  du  Kyrie 
est  imposée  par  les  chœurs  ;  les  solistes,  au  nombre 
de  huit,  exposent  le  Cliiislc,  et  la  réunion  de  toutes 
les  forces  instrumentales  clame  le  Kyrie  final,  en  de 
grands  accor'ds  très  peu  modulants,  pour  ne  pas  pro- 
duire de  confusion  harmonique  entie  les  orchestres 
et  les  orgues  placés  en  des  point  différents  de  la  cathé- 
drale. 

Dans  le  Gloria,  le  tutti  s'arrête  au  Gi'alias  agimus 
tibi  :  les  solistes  disent  le  texte  jusqu'au  Qui  tollis, 
repris  par  le  chœur;  le  Quoniam  est  exposé  succes- 
sivement par  les  seize  solistes  jusqu'au  Cum  Sancto 
Spiritu,  où  renire  le  chœur;  l'.lmfn  forme  une  petite 
coda. 

Dans  le  Credo,  après  le  tutti  du  début,  les  solistes 
récitent  le  texte  à  partir  de  :  Et  e,r  Pâtre;  le  chœur 
s'introduit  dans  la  trame  au  Qui  p}-ûptrr  nos;  Vlncar- 
7iatus  est  est  confié  aux  solistes.  Le  chœur  reprend 
à  Et  unam;  le  Confiteor  est  confié  aux  solistes  et  le 
chœur  conclut  l'Aynen. 

Le  Sanctus  commence  par  le  tutti  ;  les  solistes  alter- 
nent avec  le  chœur'  pour  Vllosanna  et  le  Benedictus. 
Dans  l'Agnus  Dei,  après  le  tutti,  le  I)a  nobis  pacem, 
exposé  par  les  solistes,  est  repris  et  terminé  par  le 
chœur. 

Toute  la  messe  se  maintient  en  ut  majeur,  avec  fort 
peu  de  modulations  :  par  endroits,  on  observera  des 
basses  obstinées  qui  s'apparentent  au  système  de  la 
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passacaille,  et  le  style  fugué  est  rréquemment  em- 
ployé :  toutefois,  il  n'est  fait  aucun  usage  systémati- 
que de  ces  moyens  de  développement. 

A  la  fin  du  même  siècle,  on  retrouve  la  même  in- 
différence pour  les  effets  modulants  dans  des  messes 
comme  celles  de  Schmklzer,  de  Kebll,  de  BiiiEn,  de 
Draghi.  Mais,  à  peu  près  à  la  même  époque,  telle 
messe  deCALDARA  module  déjà  beaucoup  et  annonce 
les  splendeurs  que  va  dévoiler  le  génie  de  J.-S. 
Bach.  De  ce  dernier,  la  Messe  en  si  mineur  est,  sans 
conteste  le  clief-d'œuvre  du  genre  au  xviii»  siècle  :  le 
Kyrie  et  le  Gl"ria  furent  remis  au  Prince  Electeur 
Frédéric-Auguste  de  Saxe  et  de  Pologne  le  27  juillet 
1733,  précédés  d'une  dédicace  où  Bach  sollicitait  le 
titre  de  compositeur  de  la  cour;  les  parties  autogra- 
phes existent  encore  à  la  Ijibliothèque  de  Dresde; 
leur  état  prouve  que  jamais  ces  œuvres  ne  furent  exé- 
cutées à  la  cliapelle  royale.  Les  autres  pièces  furent 
composées  peu  à  peu,  —  le  Sanctus  étant  dédié  au 
comte  Sporck,  protocleur  des  arts,  —  et  Spitta  admet 
que  la  messe  fut  terminée  en  1738.  Elle  n'a  jamais 
été  exécutée  en  entier  du  vivant  de  Bach,  mais  des 
fragments  en  furent  ceilainement  joués  à  Saint- 
Thomas  et  à  Saint-Nicolas  de  Leipzig.  Elle  n'était 
d'ailleurs  pas  destinée  à  être  donnée  en  une  seule 
audition  :  on  avait  l'habitude  de  chanter,un  Kyrie  «  en 
musique»,  comme  on  dirait  aujourd'hui,  le  premier 
dimanche  de  l'Avent  ;  à  Noël,  c'était  le  Gloria;  à  la 
Trinité,  le  Credo;  quant  au  Siinctus,  il  servait  à  Noël, 
à  Pâques  ou  à  la  Pentecôte  ;  VAgnus  Dei  accompa- 
gnait la  distribution  de  la  communion  aux  grandes 
fêtes;  Bach  s'est  donc  conformé  à  l'usage  établi  et 
n'a  probablement  pas  eu  l'intention  d'écrire  une 
messe  formant  un  tout  organique.  Le  Kyrie  et  le 
Gloria  furent  imprimés  pour  la  première  fois  par 
Nageli  de  Zurich  en  1836;  les  autres  parties  paru- 
rent en  1845  chez  SimrocU.  En  1828,  Spontini  avait 
fait  chanter  le  Credo  à  Berlin. 

Dans  la  composition  de  celte  messe,  Bach  a  fait 
usage  de  maintes  pièces  empruntées  aux  cantates; 
les  adaptations,  étant  donné  l'identité  des  textes  ou 
la  ressemblance  des  sentiments,  sont  des  plus  légi- 
times. Ainsi,  le  chœur  Gralias  ar/imus  vient  de  la  can- 
tate Wir dankendir ;\eQtiitolli.':  estprisdans  lacanlate 
Schaitet  doch  ;  le  Crucifixus  est  tiré  de  la  cantate  VW;- 
nen,  Klaijen.  Le  Patrein  onnipolentem  provient  de  la 
cantate  Gott,  une  dein  Name.  U'Agnus  Dei  est  un  re- 
maniement de  l'air  d'alto  de  la  cantate  Lo6e<  Gott 
in  seinen  Reichen.  La  messe  est  écrite  dans  le  style 
des  cantates,  avec  une  prépondérance  marquée  de 
l'emploi  des  chœurs,  voix  collective  plus  apte  que 
toute  autre  à  exprimer  les  sentiments  qui  animent 
l'assemblée  des  fidèles  :  quinze  chœurs,  six  airs, 
trois  duos,  avec  des  ritournelles  et  intermèdes  d'or- 
chestre, tel  est  le  matériel  morphologique  dont  s'est 
servi  Bach  pour  l'élaboration  de  ce  chef-d'œuvre. 

Le  Kyrie  comprend  une  fugue  en  si  mineur  ;  un 
duo  en  ré  majeur,  une  fugue  en  si  mineur.  Le  Glo- 
ria commence  par  un  chœur  en  ré  majeur;  le  Lau- 
damus  fj,  air  en  te  majeur,  sert  de  liaison  avec  le 
chœur  Gratias  agimusen  ré  majeur.  Le  Domine  Deus 
et  le  Domine  Fili  sont  dits  en  duo,  qui,  parti  de  sol 
majeur,  infléchit  vers  si  mineur,  tonalité  du  chœur 
Qui  loUis,  et  de  l'air  Qui  sedes.  Le  Quoniam,  air  en  ré 
majeur,  enchaîne  avec  le  chœur  final  :  Cum  Saneto 
Spiritu.  Le  Credo  <léhute  par  l'intonation  du  chant 
grégorien  qui  sert  de  thème  à  un  chœur  fugué,  au- 
quel succède  un  autre  chœur  en  style  libre,  le  tout 
en  ré  majeur.  Et  in  unum  Dominum  est  un  duo,  en 


sol  majeur,  qui  suit  l'E^  incurnnlus,  chœur  en  si  mi- 
neur. La  dépression  tonale  se  creuse  encore  plus  au 
Crucifi.nis,  chœur  en  mi  mineur,  passacaille  obstinée 
qui,  au  dernier  Sepidtux  est,  inHécliit  brusquement 
en  sol  majeur  :  c'est,  entrevue  par  la  foi,  l'aube  de  la 
résurrection.  Alors  dans  la  stridence  des  trompettes, 
en  ré  majeur,  éclate  le  chœur  Et  resurrexit.  Les  pa- 
roles Et  in  Spiritum  forment  un  air  en  la  majeur.  Le 
chœur  reprend,  en  fa  mineur,  à  Cnnfîteor  unum  bap- 
tisma  qui  ramène  le  ton  de  ré  majeur  à  Exspecto  resur- 
rectionem.  Les  chœurs  du  Sanctus  et  de  VHosanna,  en 
ré  majeur,  ont  pour  intermède  l'air  du  Benediclus  en 
si  mineur.  L'Agnus  Dei,  air  en  sol  mineur,  est  suivi, 
selon  un  ancien  usage,  d'un  Dona  nobis  choral,  assez 
développé,  en  ré  majeur,  qui  termine  l'œuvre. 

On  voit  que  le  plan  tonal  est  très  simple;  une 
analyse  détaillée  facile  à  faire  montrera  le  soin 
avec  lequel  le  coloris  modulant  met  en  valeur  le  sens 
expressif  du  texte.  Abstraction  faite  du  contenu  mu- 
sical, la  Messe  en  si  mineur  demeure  longtemps  le 
type  des  compositions  de  ce  genre  au  xyiii"  siècle. 
Peu  à  peu,  l'écriture  fuguée  est  élayuée  si  ce  n'est 
dans  des  Amen  scolastiques  disproportionnés;  les 
diverses  espèces  d'airs  empruntés  à  l'opéra  s'intro- 
duisent, les  duos,  trios  et  ensembles  ilivers  prennent 
une  place  de  plus  en  plus  gran.le;  comme  dans  l'o- 
ratorio, le  style  de  théâtre  s'insinue  de  plus  en  plus 
à  l'église,  mais  l'architecture  générale  demeure  pa- 
(■eille,  et  dans  le  domaine  morphologique  aucune 
découverte  nouvelle  ne  peut  être  attribuée  au  genre 
que  nous  étudions;  à  peine  quelques  rappels  de 
thèmes  dans  des  messes  de  Drachi,  de  Eux,  de  Cal- 
dara  et  d'autres  laissant  pressentir  un  procédé  dont 
le  XIX'  siècle  fera  un  usage  systématique. 

Les  compositions  de  Haydn  offrent  un  excellent 
spécimen  de  l'écriture  de  la  messe  au  point  où  nous 
sommes  arrivés.  A  part  les  Kyrie,  elles  découpent 
tontes  le  texte  aux  mêmes  endroits,  et  elles  donnent 
l'impression  de  réaliser  une  recette  d'un  emploi 
commode  pour  un  auteur  pressé.  Tout  d'abord,  le 
texte  littéraire  n'est  plus  l'éléiuent  fondamental  de 
l'œuvre;  il  ne  devient  qu'une  matière  à  amples  déve- 
loppements musicaux,  d'où  un  dé-^équilihre  général 
des  formes,  qui  n'obéissent  plus  qu'à  la  fantaisie  du 
compositeur.  Un  exemple  typique  en  est  offert  dés 
le  début  de  la  Messe  II  en  ut,  où  l'invocation  Christe 
eleison  n'apparaît,  tout  à  fait  épisodiqiiement,  que 
deux  fois!  Le  chœur,  au  lieu  de  contraster  avec  les 
soli,  se  mêle  fréquemment  avec  eux  eu  vue  de  ren- 
forcer l'effet  dramatique.  D'après  la  routine  en  vi- 
gueur,  l'auteur  se  réserve  de  montrer  sa  science 
contiapunctique  dans  certains  morceaux  :  CumSanclo 
Spiritu,  Et  vilam  xternam  ou  les  Amen,  où  il  se  livre 
sans  frein  à  des  développements  fugues  exagérés. 
Beaucoup  de  parties,  notamment  les  Kyrie  et  les 
Sanctus,  sont  édifiés  d'après  le  schéma,  d'emploi  si 
commode,  du  grand  air  d'opéra  :  lent,  vif. 

La  construction  tonale  est  extrêmement  simple  et 
ne  s'écarte  guère  du  ton  principal  et  de  ceux  de  la 
dominante,  de  la  sous-dominante  et  du  relatif  mi- 
neur ou  majeur.  A  titre  d'exemple,  voici  quelques 
analyses  sommaires.  Le  Gloria  de  la  Messe  III  (en 
ré  mineur)  commence  par  un  tutti  en  ré  majeur.  Le 
Gratins  agimus,  en  la  majeur,  est  confié  aux  solistes;, 
le  tutti  reprend  en  ré  au  Domine  Fili,  tandis  que  le 
Domine  Deus  est  de  nouveau  attribué  aux  solistes, 
qui  continuent  le  Qui  tollis,  en  sif,  majeur.  Le  tutti 
reprend  au  Quoniam  en  ré  majeur  et  conclut  par  la 
fugue  habituelle  du  Cum  Saneto  Spiritu.  Le  Credo  de 
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la  Messe  IV  (en  sjU  majeur)  fail  alterner  les  tutti  et 
les  suli  dans  les  tonalités  de  sil.  majeur,  so/  majeur, 
S(|i  majeur,  fa  majeur  et  si('  majeur.  La  plupart 
des  Aijiius  Dei,  ^;énéraleraent  exposés  par  les  solis- 
tes, commencent  dans  une  tonalité  assez  éloignée 
du  ton  principal  de  la  messe,  que  le  tutti  ramène  au 
floua  nobis  piwem;  v.  g.  st()  mineur  et  sib  majeur 
(Messe  I);  so/ majeur  et  si  h  majeur  (Messes  IV  et  VI); 
la  mineur  elitl  majeur  (Messe  V). 

Mozart  adopte  dans  ses  nombreuses  messes  brè- 
ves, extrêmement  courtes,  une  espèce  d'arioso,  en- 
trecoupé de  cho'urs,  et  effleurant  aux  principaux 
endroits  du  texte  les  tons  les  plus  voisins.  Mais,  dans 
ses  messes  développées,  s'il  use  de  rappels  de  thèmes 
et  de  formes  particulières,  —  le  Kyrie  d'une  messe 
en  ut  mineur  présente  un  «  Lia  Gapo  >»  complet  à  la 
ScARLATTi,  —  il  ne  change  rien  aux  recettes  usitées; 
le  caractère  purement  formulaire  qu'olïrait  à  ses 
yeux  l'architecture  de  la  messe  ressort  suffisamment 
de  la  teneur  immuable  de  ses  plans,  considérés 
comme  de  simples  passe-partout.  Si  on  prend,  par 
exemple,  trois  Credo  iMesse  en  ut  majeur,  Messe  en 
ut  mineur,  Messe  en  sol  majeur),  on  constate  que  le 
début,  partant  de  la  tonique  majeure,  aboutit  uni- 
formément à  la  sous-dominante,  à  VEt  incarnatus 
est,  confié  aux  solistes.  Le  tutti  reprend  sur  la  toni- 
que à  ÏEt  Tesiirrexil:  les  solistes  reviennent  à  la 
sous-dominante  à  Et  in  Spiiitum,  le  tutti  ramène 
la  tonique  à  Et  unùm  sanctam...  Gomme  Haydn,  il 
abuse  de  certaines  traditions:  le  Ciim  S(mcto  Spiritu 
d'une  messe  en  ut  mineur  occupe  à  lui  seul  vingt- 
deux  pages! 

Par  ailleurs,  on  trouvera  chez  lui  une  grande  ri- 
chesse de  modulation  :  le  Gloria  de  la  Messe  ina- 
chevée en  ut  mineur  module  d'ut  majeur  à  fa  majeur, 
ré  mineur,  sol  mineur  et  mi  mineur,  alternances  qui 
créent  des  contrastes  saisissants  entre  les  mélodies 
des  solistes  et  l'intervention  du  chœur. 

Beethoven  utilisa  d'abord  les  procédés  légués  par 
ses  prédécesseurs.  Mais,  dans  la  Messe  solennelle  en 
ré,  op.  12.3,  composé  de  1818  à  1823,  il  adopta  un 
plan  d'une  ampleur  et  d'une  richesse  inusitées.  Il 
destinait  cette  muvre  à  accompagner  les  longues 
cérémonies  d'intronisation  de  son  ami  l'archiduc 
Rodolphe  d'Autriche,  cardinal  et  archevêque  élu 
d'Olmûtz;  aussi,  se  trouvait-il  à  l'aise  pour  édifier 
un  monument  de  proportions  gigantesques;  il  fait  un 
emploi  fréquent  de  vastes  portiques  instrumentaux, 
—  des  «  symphonies  »  eût-on  dit  au  xvii"  siècle, —  il 
n'hésite  pas  à  donner  à  ses  développements  toute 
l'amplitude  nécessaire.  Cependant,  les  thèmes  sont 
courts,  assez  analogues  à  des  leit-molifs,  et  on  ne 
découvre  pas  de  longues  plirases  au  cours  de  l'œu- 
vre; ce  qui  semble  contradictoire  à  la  nature  de  ses 
dimensions;  pourtant,  Ions  les  morceaux  donnent 
l'impression  du  plus  parfait  équilibre. 

Le  Kyrie,  le  Chriite  et  le  Kyrie  sont  respective- 
ment en  ré  majeur,  si  mineur  et  ré  majeur.  Le  Glo- 
ria se  divise  en  plusieurs  parties  :  «)  une  fanfare 
triomphale,  conclue  par  l'incise  qui  accompagne  les 
mots  Et  in  terra  pax,  et  reprise  sur  Laudamus  te, 
bencdicimus  te,  glorificaimis  te;  la  tonalité  se  dirige 
vers  la  dominante  de  si|i  majeur;  l)  les  solistes 
entonnent  6'jT(?îas  aijimus  tibi,  en  si  h;  une  nouvelle 
dépression  tonale  amène  le  Domine  Deiis  rex  cœlestis 
en  mii'  majeur,  au  cours  duquel  on  retrouve  le 
thème  initial  qui,  sur  les  paroles  Domine  Deus  Agnus 
Dei,  impose  la  dominante  de  fa;  c)  Qui  toUis  peccata 
mundi,  miiertre  nobis  module  de  fa  majeur  à  ré  mi- 


neur; Qui  ioUis...  suscipe  deprecationem  nos  tram  va 
de  ré  majeur  à  sib  majeur;  Qui  sedes  ramène  la 
tonalité  principale  ré  majeur;  d)  elle  subsistera  jus- 
qu'à la  fin  :  le  Quoniajn  ramène  l'éclat  du  début  du 
morceau;  une  fugue  expose  les  mots  In  gloria  Dei 
Patris;  e)  la  conclusion  se  fait  par  la  reprise  en 
strettedu  thème  initial  du  Gloria. 

Le  Credo  comprend  lui  aussi  cinq  divisions  prin- 
cipales :  a)  l'affirmation  du  Père,  on  si[>  majeur, 
tonalité  générale  ponctuée  de  diverses  cadences  :  en 
ré  —  et  invisibilium;  en  sol  —  ante  omnia  sœcula,  en 
ré[)  —  omnia  facta  sunt;  b]  une  mélopée  apparentée 
aux  I'"'  et  V«  modes  grégoriens  sur  Et  incarnatus  est; 
le  ton  dere  majeur  revient  sur  le  mot  homo,  puis  une 
profonde  dépression  tonale  accompagne  la  crucr- 
(ixion  et  la  mise  au  tombeau  :  on  arrive  ainsi  en  fa 
mineur;  c)  El  reswrexit  éc\a.le  triomphalement  dans 
le  ton  de  fa  majeur;  les  phrases  jurficare  vivos  et 
mortuos,  et  cujus  regni  ramènent  la  brillante  tona- 
lité de  ré  majeur;  d]  l'affirmation  du  Saint-Esprit, 
analogue  à  celle  du  Père,  mais  à  sa  dominante,  fa 
majeur;  e)  fugue  terminale  en  si[j  majeur  :  Et  vitam 
venturi  sœculi.  Amen. 

Le  Sanctus  comprend  une  importante  partie  sym- 
phonique,  destinée  vraisemblablement  à  remplacer 
l'orgue.  Il  est  en  ré  majeur;  le  Plcni  sunt  est  entonné 
parles  solistes,  en  style  canonique,  également  en  ré; 
l'Hosanjia,  toujours  en  ?•<',  estune  lugue  confiée  aussi 
aux  solistes.  Puis  la  tonalilé  descend  à  la  sous- 
dominante,  et  un  prélude  doux  —  dulcinri  ac  gra- 
viori  sono  —  introduit  le  Benedictus,  entonné  par 
les  basses  du  chœur,  repris  par  les  solistes;  le  déve- 
loppement module  en  ut  et  l'Hosanîia  termine  en  sol. 

L'Agnus  Dei  ne  s'explique  pas  par  une  analyse 
purement  musicale  :  Beethoven  a  cherché  à  expri- 
mer les  sentiments  suggérés  par  le  texte  littéraire; 
on  trouve  ici,  à  la  fois,  un  poème  symphonique 
(comme  dans  le  Sanctus)  et  une  conception  drama- 
tique. Les  interprètes  du  maître  de  Bonn  ont  donné 
des  explications  diverses  de  celte  partie  de  la  il/esse 
en  ré;  il  semble  que  l'exégèse  de  V.  u'Indy  est  celle 
qui  cadre  le  mieux  avec  ce  que  l'on  sait  des  idées  et 
des  convictions  de  Beethoven,  ainsi  que  des  travaux 
préparatoires  et  des  esquisses  de  l'op.  123.  Les  trois 
invocations  de  ÏAgnus  Dei  sont  exposées  en  si  mi- 
neur, en  ??iî  mineur  et  en  si  mineur.  Les  mots  Dana 
nobis  ijacem  amènent  un  thème  très  caractéristique, 
un  rythme  nouveau  (6/8)  et  le  ton  de  ré  majeur;  le 
thème  se  développe,  de  plus  en  plus  orné  par  des 
arabesques  d'orchestre  et  monte  à  sa  dominante, 
lorsque  tout  à  coup  la  guerre  —  les  puissances  dé- 
chaînées de  la  Haine  et  du  Mal,  l'antithèse  de  cette 
paix  intérieure  et  extérieure  que  Beethoven  demande 
dans  une  note  inscrite  sur  la  partition  môme  aux 
mots  Dona  nobis  pacem  —  éclate,  tumultueuse,  en 
si\T.  Les  solistes  et  le  chœur  redemandent  la  paix  — 
dona  nobis  pacem  —  dans  le  ton  de  sol  majeur;  mais 
la  tonalité  (sous-dominante  du  ton  principal)  est 
mal  assurée  :  dans  celte  lutte  contre  lui-même  et 
contre  le  prince  des  ténèbres,  l'homme  succombe; 
la  tonalité  de  la  guerre  reparait  et  s'assombrit  jus- 
qu'en mib  majeur.  Cependant,  voici  la  victoire  pro- 
mise à  ceux  qui  auront  combattu  jusqu'au  bout;  le 
thème  de  la  paix  ramène  le  ton  de  ré  majeur  défini- 
tivement triomphant,  c'est  la  paix  enfin  conquise 
par  l'homme,  accordée  par  Dieu. 

On  remarquera  que  l'analyse  précédente  se  réfère 
suitout  aux  tonalités  employées  :  par  suite  de  l'évo- 
lution de  l'art,  la  modulation  est  devenue  le  moyen 
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expressif  le  plus  puissant,  et  celui  dont  l'efTel  est  le 
plus  immédiat  dans  la  musique  dramatique,  et  sur- 
tout dans  celte  espèce  d'arioso  continu  qui  tend  à 
devenir  la  substance  d'écriture  du  drame,  de  l'ora- 
torio et  de  la  messe. 

Mais  les  anciennes  formules  n'en  continuent  pas 
moins  à  subsister.  On  les  retrouve  dans  les  messes 
de  Schubert,  y  compris  les  fugatos  exagérés  aux 
Amen  :  celui  du  Gloria  de  la  Messe  en  /ah  (i819-1822) 
n'a  pas  moins  de  vingt-cinq  pages  de  partition!  Sauf 
dans  cette  œuvre  où  le  Gloria  est  en  mi  majeur,  la 
majeur  et  ut  if  mineur,  et  le  Credo  en  lit  majeur, 
l'ambitns  des  tonalités  où  se  meuvent  ces  messes  est 
des  plus  restreints  et  ne  dépasse  pas  les  plus  voisines. 
Il  en  est  de  même  de  la  messe  de  Schumann  en  i/( 
mineur;  le  texte  n'y  est  pas  divisé  exactement  aux 
endroits  généralement  adoptés,  et  les  tons  établis 
sont  ut  majeur,  la  mineur,  ré  mineur,  fa  majeur, 
mib  majeur,  /a  b  majeur.  L'analyse  de  la  troisième 
Messe  solennelle  de  CnERUiiiNi,  dite  du  Sacre  de  Char- 
les X,  prise  comme  spécimen  parmi  les  productions 
de  la  même  époque,  ne  révélera  rien  de  particulier 
au  point  de  vue  des  formes.    , 

Liszt  renouvelle  l'architecture  de  la  messe  avec 
l'emploi  judicieux  des  thèmes  conducteurs.  A  Bee- 
thoven, il  emprunte  la  puissance  expressive  de  la 
modulation  ;  aux  anciens,  il  reprend  une  vieille  tradi- 
tion mélodique  qui  va  rénover  toute  la  musique  dra- 
matique. La  Ungarischc  Kroiiunys  Messe  (1867)  a  pour 
assises  tonales  :  /ni  h  majeur  [Kyrie),  —  ut  majeur, 
la  majeur,  mi  majeur  (Gloria),  —  ut  majeur  (Gra- 
duel). Le  Credo  est  celui  de  H.  du  Mont  en  ré  mineur, 
très  peu  harmonisé.  Le  Sanctus  est  en  mi  majeur, 
le  Benedictus  en  la  majeur.  L'Aynus,  en  ré  mineur, 
ramène  le  ton  de  inH-i  majeur  au  Dona  nobis  pacem. 
L'expression  dramatique  explique  les  .'contrastes 
hardis  présentés  par  ces  tonalités,  comme  elle  rend 
compte  du  rappel  des  thèmes;  pour  ne  pas  allonger 
des  explications  que  remplacerait  avantageusement 
le  plus  petit  coup  d'ceil  jeté  sur  la  partition,  on  se 
bornera  ici  à  remarquer  que  le  Qui  tollis  peccata 
mundi  du  Gloria  revient  tel  quel,  dans  le  même  ton, 
ramené  par  la  similitude  du  texte  et  du  sentiment, 
dans  VAgnus  Dei.  D'ailleurs,  ce  texte,  rappelant  le 
Rédempteur,  est  mis  sur  la  musique  du  Christe  eleison- 

La  messe  en  la  majeur  de  César  Franck,  écrite 
pour  satisfaire  aux  exigences  du  service  paroissial, 
n'apporte  aucun  élément  nouveau  :  le  Kyrie,  en  la 
majeur,  le  Gloria,  en  )•(■  majeur,  se  conforment  aux 
usages  adoptés  par  la  majorité  des  compositeurs 
contemporains.  Le  Credo  fait  exception;  c'est  un 
premier  mouvement  de  sonate  :  une  exposition  en 
ut  mineur  amène  une  seconde  idée  en  sol  majeur 
sur  les  paroles  Et  incarnatus  est;  la  réexposition  se 
fait  par  la  seconde  idée,  changée  de  rythme,  eu  ut 
majeur;  elle  ne  tarde  pas  à  reprendre  sa  forme  pri- 
mitive pour  conclure.  Le  reste  de  la  messe  n'offre 
aucune  recherche  morphologique,  pas  plus  que  les 
œuvres  de  la  même  époque. 

La  Iradition  des  grandes  messes  des  morts  se  con- 
tinue. Comme  autrefois,  on  met  en  musique  le  texte 
entier  de  la  messe,  propre  et  ordinaire.  Un  des 
exemples  les  plus  célèbres  est  le  fameux  Requiem  de 
Mozart  :  Vlntroit  en  ré  mineur  s'enchaine  au  Kyrie 
en  ré  également,  mais  en  style  fugué.  Le  Dies  iras,  en 
ré  mineur,  —  découpé  aux  strophes  Tuba  mirum,  Rex 
tremendx,  Recordare,  Confutatis,  Lacrymosa,  —  fait 
alterner  les  chœurs  et  les  solistes  en  des  fragments 
-  qui  font  cadence  en  si  p  majeur,  en  sol  mineur,  en  fa 


majeur,  en  la  mineur.  L'Offertoire  s'expose  comme 
un  grand  air  d'opéra  :  Domine  Jesu  Christe  —  lent,  — 
Qiiam  olim  —  vif,  —  le  tout  en  sol  mineur.  Le  ver- 
set Ilostias,  en  mi  h,  amène  la  reprise  de  Quam  olim 
qui  conclut  en  sol  mineur.  Le  Sanctus  en  ré  majeur 
est  suivi  du  Benedictus  en  si\i.  L'Agnus,  qui  conclut 
musicalement  l'ensemble  de  la  messe,  fait  écho  au 
Requiem  et  au  Kyrie,  en  commençant  en  ré  mineur 
et  en  terminant  par  une  fugue  dans  le  même  ton. 

La  Grande  Messe  des  Morts  de  Berlioz  se  maintient 
dans  les  limites  du  même  cadre;  mais  les  intentions 
dramatiques  motivent  des  modulations  bien  plus 
éloignées  que  celles  qu'on  a  rencontrées  jusqu'ici. 
Le  Requiem  et  le  Kyrie,  en  sol  mineur,  réunis  selon 
l'usage,  se  bornent  à  moduler  au  relatif  majeur.  Le 
Dies  irse  commence  en  la  mineur;  le  Quantus  Iremor 
va  du  si  [i  mineur  au  ré  mineur  :  le  Tidja  Mirum 
éclate  en  mi'p.  Le  thème  du  Dies  irx  reparaît  à  la 
strophe  Quid  sum  en  sulff  mineur.  Le  ton  de  mi  ma- 
jeur traduit  la  majesté  du  Rex  tremendx.  Quxrens  me 
en  la  majeur  ramène  le  ton  de  la  mineur  aux  mots 
Lacrymosa  dies  illa  ;  conclusion  lumineuse  en  la 
majeur.  L'Offertoire  se  développe  de  (d  mineur  à  ré 
majeur;  le  verset  Hostias  va  de  sol  majeur  en  si  1? 
majeur.  Il  prépare  le  Sanctus  en  ;v?  (i,  grande  phrase 
reprise  deux  fois.  VAgnus  Dei  donne  la  sensation  de 
quelque  imprécise  modalité  ancienne;  il  s'enchaine 
avec  la  communion  Te  decet  en  si\-:  majeur  :  la  con- 
clusion :  Quia  pins  es.  Amen,  est  en  sol  majeur,  ton 
qui  procure  une  impression  de  paix  et  de  joie. 

Le  Requiem  de  Schl'mann,  celui  de  Liszt  pour  quatre 
voix  d'hommes,  orgue,  trompettes,  trombones  et 
timbales  procèdent  de  la  même  conception.  Dans  ce 
dernier,  le  cycle  des  tonalités  est  particulièrement 
intéressant  :  Requiem  et  Kyrie  fn  iah  majeur;  Dies 
irœ  en  ut  majeur  et  très  modulant;  l'Offertoire,  la 
mineur  terminant  en  la  majeur;  Sanctus  ea  fa  ma- 
jeur; Aynus  et  Communion,  fa  majeur  terminant  en 
la  b.  Conformément  au  système  de  l'auteur,  des  mo- 
tifs cycliques,  faciles  à  reconnaître,  donnent  à 
l'œuvre  une  grande  unité  thématique.  Les  auteurs 
modernes,  tout  en  employant  une  substance  musi- 
cale différente,  s'inspirent  des  usages  traditionnels, 
comme  on  peut  s'en  rendre  compte  facilement  en 
parcourant  la  partition  du  Requiem  de  Saint-Saens 
ou  de  Verdi,  pris  comme  exemples. 

Depuis  longtemps,  l'usage  s'était  établi  de  n'écrire 
de  messes  soignées  que  pour  des  circonstances,  solen- 
nelles ou  les  grandes  fêtes  de  l'année  :  la  plupart  de 
celles  que  l'on  vient  de  voir  appartiennent  à  cette 
catégorie.  On  remarquera  que  leurs  développements 
sont  devenus  hors  de  proportion  avec  les  exigences 
du  service  liturgique.  Cet  abus,  joint  à  bien  d'autres, 
justifie  la  réglementation  promulguée  par  Pie  X  dans 
son  fameux  Motu  proprio  sur  la  Musique  Sacrée 
(1903).  Au  point  de  vue  qui  nous  occupe,  on  notera 
plusieurs  prescriptions  importantes  :  «  Les  Kyrie, 
Gloria,  Credo,  etc.,  de  la  messe,  devront  garder  l'u- 
nité de  composition  demandée  par  leurs  textes.  Il 
n'est  donc  pas  permis  de  les  composer  en  morceaux 
séparés,  de  telle  façon  que  chacun  forme  une  com- 
position musicale  complète,  et  telle  qu'on  puisse  la 
détacher  du  reste  et  lui  en  substituer  une  autre... 
Il  n'est  pas  permis,  par  raison  de  chant,  de  faire 
attendre  le  prêtre  à  l'autel  plus  que  ne  le  comporte  la 
cérémonie  liturgique.  »  On  sait  que,  dans  ce  docu- 
ment, le  chant  grégorien  et  la  polyphonie  pales- 
trinienne  sont  donnés  comme  modèles  suprêmes  de 
la   musique   sacrée;    cette  recommandation,  mal 
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comprise,  a  donné  lien,  depuis  1903,  à  réclusion 
d'un  mmiliie  incroyalile  de  pastiches  des  messes  de 
la  lienaissaiice.  On  n'a  pas  assez  oliservéque  le  Muln 
proprio,  di5sireux  de  promouvoir  un  renouveau  de 
l'art  sacré,  ne  pouvait  exhorter  les  compositeurs  à 
entrer  dans  la  voie  d'une  stérile  manie  d'arcliaïsmo; 
de  tout  temps,  les  niaitros  ont  écrit  en  se  servant  dn 
lan^^age  musical  en  usa;.'e  de  leur  temps;  aussi  Pie  X 
ajoute  :  u  L'Eglise  a  toujours  reconnu  et  favorisé  les 
progrès  de  l'art,  en  admettant  au  service  du  culte 
tout  ce  que  le  génie  a  su  trouver  de  bon  et  de  beau 
au  cours  des  siècles,  toujours  cependant  d'après  les 
lois  liturgiques.  Par  conséquent,  la  musique  mo- 
derne est  aussi  reçue  dans  les  églises,  quand  elle  oH're 


dans  ses  composilions  une  bonté,  un  sérieux,  une 
gravité  qui  ne  la  leiulent  pas  indigne  des  fonctions 
liturgiques.  »  Voilà  les  règles  d'or  de  l'avenir;  en  s'y 
pliant,  le  génie  saura  y  trouver  le  secret  d'une  liar- 
moiiie  supérieure. 

De  cette  brève  étude,  il  ressort  que  la  Messe  est  un 
genre  qui  n'a  guère  évolué;  la  fixité  du  texte  et  ses 
divisions  traditionnelles  ne  laissent  (pie  fort  peu 
d'autonomie  au  compositeur,  qui  s'inspire  du  style 
dramatique  —  oratorio  ou  opéra  —  pour  remplir 
le  cadre  imposé:  des  chefs-d'œuvre,  appartenant 
à  toutes  les  périodes  de  l'évolution  musicale, 
prouvent  que  les  données  du  problème  ne  sont  pas 
incompatibles,  et  que  la  solution  en  est  possible. 

E.  BORREL. 


1 


L'ART  DU  MAITRE  DE  CHAPELLE 

Par  D  -C.  PLANCHET 

MAirr.  î:    ii  i-;    c  h  a  p  r;  r.L  i-:    ij  k    la    tri  ni  té 


Dans  les  églises,  le  chœur  des  chanlres  s'appelait 
autrefois  «  cliapelle  »,  du  nom  de  la  partie  de  l'é- 
glise où  ce  cliœnr  était  ordinairement  placé. 

La  «  chapelle  »  fut  d'abord  exclusivement  vocale. 
C'est  pourquoi  l'on  prit  l'habiliule  d'appeler  a  cap- 
pella  toute  musique  écrite  pour  les  voix  seules.  Lors- 
que, au  xvii«  siècle,  les  instruments  s'adjoignirent 
aux  voix,  l'instilulion  évolua  rapidement  et  finit 
même  par  dévier,  au  point  de  perdre  parfois  tout 
contact  avec  la  réalité  primitive.  Chaque  prince  d'Al- 
lemagne et  d'Italie  eut  sa  chapelle  qu'il  utilisa  à 
toutes  fins.  Elle  fut  de  toutes  les  fêtes,  civiles  comme 
religieuses,  et  de  toutes  les  exécutions  musicales  à 
la  cour,  que  ce  fût  au  concert,  au  théâtre  ou  au 
culte.  Son  chef —  kapellmehter  en  allemand  — était 
tenu  d'en  composer  toute  la  musique.  On  en  vint 
même,  en  Ilalie  surtout,  k  qualifier  de  «  mailre 
de  chapelle  »  tout  compositeur  écrivant  pour  le 
théâtre.  Ue  nos  jours  encore,  en  Allemagne,  kapell- 
meister  est  synonyme  de  chef  d'orchestre. 

En  France,  pays  de  bonne  heure  unifié,  celle  dé- 
viation n'a  pas  trouvé  l'occasion  de  se  produire.  La 
chapelle  a  connu  chez  nous  bien  des  vicissitudes, 
elle  a  subi  le  conlre-coup  de  bien  des  événements, 
elle  a  eu  ses  jours  de  splendeur  et  ses  heures  de 
décadence,  mais  jamais  elle  n'est  sortie  de  ses  attri- 
butions, toujours  elle  est  restée  fidèle  à  sa  destina- 
tion première.  Mais  si  la  chose  n'a  pas  changé,  le 
nom  est  tombé  en  désuétude,  et  la  chapelle  a  fait 
place  à  la  "  maîtrise  ». 

Les  maîtrises  étaient  k  l'origine  des  écoles  atta- 
chées aux  cathédrales  et  aux  monastères.  Les  élèves 
y  vivaient  en  commun  et  y  recevaient,  outre  des 
leçons  de  chant,  une  instruction  générale  très  éten- 
due. Il  en  est  sorti  des  évêques,  des  cardinaux,  des 
papes  même.  Plus  lard,  leur  organisation  subit  une 
transformation  complète.  La  musique  envahit  peu  à 
peu  le  champ  des  études,  si  bien  qu'elle  fînil  par  y 
prendre  une  place  prépondérante.  Les  maîtrises  de- 
vinrent alors  de  véritables  conservatoires,  fournis- 
sant seuls  la  France  entière  de  tout  le  personnel 
artistique  dont  elle  avait  besoin  :  chanteurs  et  ins- 
trumentistes,  maîtres  de  chapelle,  organistes  et 
compositeurs.  C'est  là  que  furent  élevés  tous  les 
•chanteurs  de  quelque  célébrité,  là  que  se  formèrent 
tous  les  musiciens  dont  la  postérité  a  conservé  le 
souvenir,  depuis  Josquin  des  Prés,  Pierre  de  la  Ruk, 
Févin,  Mouton,  Janeqei.n,  Uoland  de  Lassus,  jusqu'à 
Méiiul,  Boîeldieu,  Félicien  David,  en  passant  par 
■CouPERiN,  Clérambal'lt,  Lalande,  Charpentier,  Cam- 
PRA,  et  Rameau. 
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La  révolution  avait  fermé  les  maîtrises;  Napoléon 
Bonaparte  les  rouvrit  partiellement,  mais  elles  ne 
retrouvèrent  plus  leur  ancien  éclat.  Il  en  reste  à 
peine  quelques-unes  aujourd'hui,  l'institution  est 
à  peu  prés  tombée,  mais  le  nom  subsiste  et  il  sert  à 
désigner  le  chœur  qui,  dans  les  églises  catholiques, 
a  pour  mission  d'exécuter  les  chants  religieux.  Son 
chef  porte  toujours  le  litre  de  «  maître  de  chapelle  ». 

Ce  chœur  est  mixte  et  devrait,  d'après  la  règle, 
être  uniquement  composé  d'hommes  et  d'enfants; 
mais  la  nécessité  oblige  à  recourir  de  plus  en  plus 
aux  voix  de  femmes.  Il  est  donc  indispensable  au 
maître  de  chapelle  de  connaître  le  mécanisme  de 
toutes  les  voix,  des  voix  d'enfants  surtout,  puisque 
c'est  à  lui  qu'incombe  la  tâche  de  les  former. 

Les  chants  que  fait  entendre  ce  chirur  sont  de 
deux  sortes  :  le  chant  liturgique,  communément  ap- 
pelé i(  plain-cliant  »,  et  les  oeuvres  de  musique  pro- 
prement dites.  Le  plaiii-chant  exige  une  assez  longue 
initiation,  autant  par  la  complexité  de  sa  constitu- 
tion modale  que  par  son  esthétique  propre,  laquelle 
ne  peut  être  mise  en  pleine  valeur  si  elle  n'est  sentie 
profondément.  En  outre,  le  maître  de  chapelle  doit 
savoir  l'harmoniser  correctement,  même  s'il  n'a  pas 
à  l'accompagner,  car  il  est  responsable  de  son  orga- 
niste. Pour  ce  qui  est  du  répertoire  musical,  il  ne 
lui  suffira  pas  d'en  lire  la  note  pour  le  choisir  avec 
discernement  et  en  donner  une  interprétation  intelli- 
gente et  fidèle.  Il  sera  nécessaire  encore  qu'il  sache 
reconnaître  si,  par  son  caractère  et  par  son  st)  le, 
une  œuvre  convient  à  la  majesté  du  culte,  et  si  elle 
en  respecte  les  règles  spéciales.  Il  devra  être  capa- 
ble d'en  juger  le  fond  et  la  forme,  d'en  découvrir 
l'agencement  et  la  structure,  de  l'analyser  et  de  la 
reconstituer  ensuite  par  la  pensée,  de  manière  à  la 
posséder  toute,  dans  ses  détails  comme  dans  son 
ensemble. 

Enfin,  il  faudra  qu'il  ait  une  connaissance  et  une 
compréhension  parfaites  de  la  liturgie,  afin  d'assu- 
rer à  l'office  divin,  avec  une  marche  si'ire  et  précise, 
la  dignité,  la  haute  tenue  qu'il  exige. 

Ainsi  donc  :  1°  formation  des  voix;  2°  exécution  et 
accompagnement  du  chant  liturgique;  3°  choix  et 
interprétation  du  répertoire  musical;  i°  direction 
du  chœur  pendant  les  offices,  telles  sont  les  grandes 
lignes  de  l'étude  qui  va  suivre,  concernant  les  obliga- 
tions multiples  du  maître  de  chapelle.  On  y  verra 
tout  ce  que  ces  obligations  impliquent  de  savoir, 
d'expérience  et  de  qualités  diverses.  Et  d'abord  ce 
qu'elles  ont  de  sérieux  et  de  grave,  et  en  quoi  elles 
diffèrent  essentiellement  de  celles  qui  s'imposent  à 
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un  .hef  d'oixlicstrc  Je  lhé;Ure  ou  de  concert.  L'arl 
^•eli^iellx,  en  etl'et,  a  pour  objet  l'expression  des 
sentiments  les  plus  purs  et  les  plus  élevés  de  l'ànie 
liuniaine.  Kt  si  la  musique  intervient  à  l'église,  ce 
n'est  pas  uniquement  pour  imprimer  à  la  liturgie 
plus  de  vie  avec  plus  d'éclat,  c'est  encore,  c'est  sur- 
tout pour  se  faire  l'interprète  des  fidèles  assembles, 
pour  donner  une  l'orme  à  leurs  prières  en  excitant, 
en  exaltant  leurs  émotions  religieuses.  Or,  ces  émo- 
tions, comment  l'artiste  les  pourrait-il  susciter  en 
autrui,  si  d'abord  il  ne  les  éprouve  lui-même"?  Si 
son  chant  ne  prie  pas,  comment  inclinerait-il  les 
autres  à  prier'?  Les  choses  de  la  religion  veulent  être 
abordées  dans  une  disposition  religieuse  de  l'âme, 
et  celui  que  ses  fonctions  appellent  à  l'église  doit, 
avant  d'entrer,  laisser  au  dehors  toute  préoccupation 
d'ordre  profane. 


LA   FORMATION   DES  VOIX 

Le  recrutement  et  la  formation  des  voix  d'enfants, 
voilà  pour  le  maître  de  chapelle,  en  même  temps 
qu'un  grave  souci  et  une  préoccupation  constante,  la 
partie  de  sa  tâche  la  plus  délicate  et  la  plus  épineuse. 
C'est  un  travail  qui  se  fait  et  se  défait  sans  cesse, 
qui  toujours  recommence  et  ne  finit  jamais.  A  peine 
mis  en  mesure  de  se  rendre  utile  au  chœur,  l'enfant 
s'en  va,  et  il  devient  chaque  jour  plus  difficile  de 
pourvoir  à  son  remplacement.  Encore  les  trop  rares 
bonnes  volontés  qui  viennent  s'oll'rir  ne  sont-elles 
pas  toujours  les  plus  désirables  :  voix  faibles  ou  dé- 
fectueuses, oreilles  paresseuses  ou  rétives.  Qu'on 
ne  se  hâte  pourtant  pas  de  rejeter  en  bloc  tout  ce 
menu  fretin.  On  n'a  plus  les  moyens  de  se  montrer 
trop  exigeant,  et  d'ailleurs  le  mal  n'est  pas  toujours 
incurable. 

Mais  il  est  trop  évident  que  l'expérience  sera  ici 
d'autant  plus  nécessaire  que  sera  plus  ingrat  le  ter- 
rain à  cultiver.  Et  cette  expérience  ne  sera  jamais 
complète  si  le  maître  n'a  pas  appris  lui-même  à 
chanter,  même  avec  une  voix  mauvaise.  Car  il  lui 
faudra  corriger  le  plus  rapidement  possible  les 
défauts  d'émission  quels  qu'ils  soient,  apprendre  à 
ses  élèves  à  respirer,  développer  progressivement 
et  avec  prudence  l'étendue  et  l'intensité  de  la  voix, 
sans  jamais  la  forcer  ni  la  fatiguer.  C'est  à  ce  prix 
seulement  qu'il  obtiendra,  en  même  temps  que  la 
résistance  et  la  solidité  de  l'organe,  la  justesse,  la 
pureté,  la  limpidité,  la  clarté  du  son. 

Mais  cette  expérience,  il  ne  saurait  l'acquérir  sans 
de  longs  tâtonnements,  ni  même  sans  quelque  dan- 
ger pour  la  fragilité  des  cordes  vocales  dont  il  a  la 
charge,  s'il  n'y  était  aidé,  à  défaut  d'une  préparation 
spéciale,  par  une  bonne  et  sûre  méthode.  Sur  ce 
chapitre,  les  ouvrages,  même  les  plus  réputés,  qui 
traitent  de  la  technique  de  la  voix,  sont  muets  ou 
presque.  Encore  les  rares  indications  qu'on  y  dé- 
couvre témoignent-elles  d'une  observation  superfi- 
cielle et  d'une  insuffisante  documentation.  Il  y  a  là 
une  lacune  regrettable  qu'il  va  nous  être  possible  de 
combler  grâce  à  une  très  précieuse  brochure'  de 
M.  Maurice  Emmanuel  qui  contient  «  l'exposé  d'une 
méthode  rationnelle  d'enseignement  musical  pri- 
maire ».  Il  suffira  de  dire  que  les  principes  et  les 
procédés  eu  sont  dus,  pour  la  plus  grande  part,  à 


1.  Le  Chant  ù  l'Ecole  ;  extrait  de  ,1a  Grande  Menue,  n"  du  25  dé- 
cembre 1910  et  du  10  janvier  1911.  Paris,  37,  rue  de  Conslanlinople. 


M.  le  chanoine  Moissenet.  Fruit  d'une  longue  expé- 
rience, puissamment  servie  par  «  des  facultés  intui- 
tives exceptionnelles  »,  cette  méthode  a  fait  ses 
preuves,  et  elle  les  a  faites  magnifiquement.  Qui  ne 
connaît  de  réputation,  tout  au  moins,  l'admirable 
maiti'ise  de  la  cathédrale  de  Dijon?  Les  maîtres  de 
chapelle  ne  sauraient  se  proposer,  pour  leur  chorale, 
un  plus  beau  modèle,  ni  se  confier  à  un  guide  plus  sur 
et  plus  éprouvé  que  leur  éminent  et  vénéré  collègue. 
S'ils  veulent  prendre  de  sa  méthode  une  connais- 
sance approfondie,  en  pénétrer  le  sens,  en  apprécier 
les  raisons  et  en  saisir  toute  la  porlée,  il  devront 
recourir  nécessairement  à  la  substantielle  étude  de 
M.  Emmanuel.  Qu'ils  veuillent  bien  se  contenter  d'en 
lire  ici  le  résumé  très  sommaire. 


La  maîtrise  de  la  cathédrale  de  Dijon  comprend 
une  centaine  d'enfants  environ,  divisés  en  trois  ca- 
tégories :  1°  ceux  de  sept  à  neuf  ans  qui  chantent 
sans  solfier:  i°  ceux  de  neuf  à  onze  ans  qui  se  for- 
ment pour  l'office,  mais  ne  sont  pas  admis  au  chœur; 
.3°  les  choristes  faits,  une  cinquantaine  environ. 

Les  exercices  se  répartissent  donc  sur  trois  pério- 
des distinctes  :  la  première  est  consacrée  à  l'éduca- 
tion de  l'oreille  et  du  larynx;  la  deuxième  au  déve- 
loppement et  à  l'égalisation  de  la  voix,  en  même 
temps  qu'à  l'étude  du  solfège;  la  troisième  enfin  au 
perfectionnement,  à  l'articulation,  au  chant  poly- 
phonique. 

I"  période.  —  Les  premiers  essais  vocaux  consis- 
tent uniquement  dans  l'imitation  de  sons  moyens 
isolés.  On  fait  d'abord  entendre  aux  enfants  un  son 
pris  dans  la  région  mi  bémol-fa  du  médium.  Chacun 
à  son  tour  doit  i-eproduire  ce  son  avec  douceur,  en 
disant  A,  la  bouche  convenablement  ouverte.  En 
même  temps,  on  procède  à  des  exercices  respira- 
toires réglés  selon  les  préceptes  formulés  par  tous 
les  hygiénistes. 

Après  quelques  semaines,  on  procède  à  la  coordi- 
nation des  sons  au  moyen  de  formules  ne  dépassant 
pas  l'étendue  de  l'un  des  deux  tétracordes  d'ut  ma- 
jeur, telles  que  celles-ci  : 


a.  a.   a 


-©• 

a. 


en  ayant  soin  de  faire  serrer  le  demi-ton  pour  que 
l'élève  prenne  notion  de  «  l'attraction  exercée  par  la 
tonique  sur  la  sensible  ■>,  et  en  transposant  par  demi- 
tons  la  formule  vers  l'aigu,  sans  jamais  dépasser  le 
ré  sur  la  qualrième  ligne. 

Dès  que  cela  devient  possible,  on  n'accompagne 
plus  les  élèves,  afin  de  les  habituer  à  trouver  eux- 
mêmes  les  intervalles.  Tous  ces  exercices  doivent 
être  faits  à  demi-voix. 

Lorsque  la  voix  est  suffisamment  développée,  on 
fait  chanter  la  gamme  entière,  ascendante  et  des- 
cendante, en  faisant  remarquer  l'identité  absolue 
des  deux  tétracordes.  Puis,  on  habitue  l'oreille  à  la 
perception  de  l'accord  et  à  sa  fonction  tonale,  au 
moyen  de  formules  de  ce  genre  : 


a  a  a.  a-€i,a      a  a,  a.  a. 
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Après  quoi,  on  exerce  les  élèves  à  l'ranchir  les 
intervalles  plus  grands  que  la  quarte,  par  ordre  de 
difliculté  croissante  {ut-sol,  ut-ut,  ut-la.  ut-si),  en 
appliquant  à  l'échelle  entière  les  procédés  qui  ont 
déjà  servi  pour  le  tétracorde.  La  justesse  de  la 
quinte  est  particulièrement  à  surveiller  et  à  obtenir. 
Pour  fixer  définitivement  cet  intervalle  dans  l'oreille 
et  la  voix  des  enfants,  on  divise  ceux-ci  en  trois 
groupes,  et  on  leur  fait  chanter  la  formule  suivante 
(en  majeur,  puis  en  mineurl,  en  ayant  soin  de  l'aire 
entendre  la  quinte  avant  la  tierce  : 


Ces  premières  Irçons,  s'adressant  à  de  tout  jeunes 
enfants,  doivent  être  aussi  fréquentes  que  possible, 
mais  ne  pas  dépasser  vingt  minutes.  Dès  que  la  lec- 
ture et  la  théorie  deviennent  utiles,  —  au  plus  tût 
pendant  la  deuxième  partie  de  la  première  période, 
—  les  leçons  durent  une  demi-heure,  sur  laquelle  on 
prélève  dix  minutes  pour  les  exercices  vocaux. 

II«  période.  —  Le  temps  est  venu  de  donner  à  la 
voix  tout  son  développement.  La  plus  grande  difli- 
culté à  vaincre  ici  consiste  dans  l'atténuation  du 
passage  de  la  voix  dite  «  de  poitrine  »  à  la  voix  dite 
u  de  tète  ".  Cette  difliculté  est  considérablement 
amoindrie  par  l'exécution  de  gammes  descendantes 
attaquées  pianUsiiiio,  avec  accroissement  de  la  sono- 
rité de  l'aigu  vers  le  grave,  et  diminution  du  grave 
à  l'ait-u  : 


m 


~n- 


PP 


On  commencera  cet  exercice  sur  le  mi  bi'inol  aigu  ; 
puis  on  déplacera  «  cette  formule  progressivement 
vers  l'aigu,  à  raison  d'un  demi-ton  par  deux  mois 
environ  d'étude  quotidienne.  » 

111=  période.  —  Enfin  l'élève  est  admis  à  chantei 
dans  les  chœurs.  Pour  le  préparer  à  articuler  les 
mots  avec  netteté,  on  l'exerce  à  la  vocalisation  sur 
A,  É,  È,  I,  0,  U,  OU,  en  insistant  sur  I  et  U,  très  dif- 
ficiles, surtout  à  l'aigu. 


Ainsi  appliquée  dans  toute  sa  rigueur,  cette  mé- 
thode suppose  évidemment  une  maîtrise  très  nom- 
breuse, et  organisée  de  manière  à  conserver  ses 
élèves  jusqu'à  l'âge  de  la  mue.  De  plus,  elle  nécessite 
une  autorité  et  —  si  l'on  songe  à  la  situation  ac- 
tuelle —  un  dévouement,  une  abnégation  qu'on  ne 
saurait  en  général  exiger  d'un  maître  de  chapelle. 
Ce  qu'elle  nous  propose,  en  efl'et,  c'est  la  perfection, 
c'est-à-dire  un  but  idéal,  un  sommet  inaccessible  au 
plus  grand  nombre,  et  vers  lequel  néanmoins  tous 
ont  le  devoir  de  s'elforcer,  chacun  selon  le  temps  et 
les  ressources  dont  il  dispose.  Le  résultat  ainsi  sera 
double  et  doublement  fructueux  :  tout  en  réalisant 
une  œuvre  en  soi  belle  et  bonne,  on  aura  contribué 
par  l'exemple  à  propager  le  goût,  l'amour  du  beau 
chant  choral. 


LE   CHANT  LITURGIQUE 

Le  plain-chant  grégorien,  dit  Pie  X  ' ,  «  est  le  chanl 
propre  de  l'Eglise  romaine,  le  seul  chant  qu'elle  ait 
hérité  des  anciens  Pères,  qu'elle  a  jalousement  gardé 
depuis  <le  longs  siècles  dans  ses  manuscrits  liturgi- 
ques, qu'elle  propose  directement  aux  fidèles,  qu'elle 
prescrit  exclusivement  en  certaines  parties  de  la  litur- 
gie, et  que  les  travaux  les  plus  récents  ont  si  heureu- 
sement restitué  dans  son  intégrité  et  sa  pureté.  » 

C'est  à  la  France  qu'on  doit  cette  résurrection  du 
plain-chanl.  Le  chant  officiel  de  l'Eglise  romaine, 
après  une  longue  agonie,  paraissait  mort  en  effet 
et  bien  mort.  Après  les  divers  remaniements  et  les 
mutilations  sans  nombre  qu'il  avait  subis  au  cours 
des  siècles,  à  peine  en  restait-il  quelques  débris 
informes  que  marlelait  lourdement  dans  nos  églises 
la  voix  caverneuse  des  chantres.  C'est  vers  le  milieu 
du  siècle  dernier  que  furent  entrepris  les  travaux 
de  restauration.  Le  R.  P.  Lambillote  parcourut  la 
France,  la  Belgique,  l'Angleterre,  l'Allemagne  et 
l'Italie,  fouillant  les  bibliothèques,  collationnant  les 
manuscrits,  déchillrant  les  neumes.  La  découverte 
qu'il  fit  du  manuscrit  bilingue  de  Montpellier,  livra 
en  grande  partie  le  secret  des  hiéroglyphes,  et  donna 
comme  premier  résultat  l'édition  de  Reims  et  Cam- 
brai. Mais  la  question  n'était  pas  au  point.  De  pa- 
tientes et  minutieuses  recherches  collectives  étaient 
nécessaires  encore,  recherches  que  les  bénédictins 
seuls  pouvaient  mener  à  bien.  La  science,  le  zèle,  la 
persévérance,  qu'ils  mirent  au  service  de  cette  labo- 
rieuse reconstitution,  leur  ont  valu  la  place  d'hon- 
neur dans  la  commission  chargée  par  le  pape  Pie  X 
de  préparer  l'édition  nouvelle  du  chant  romain  con- 
nue sous  le  nom  d'  «  Edition  Vaticane  ». 

Mais  si  l'accord  —  sous  certaines  réserves  —  s'est 
fait  à  peu  près  unanime  sur  la  noie  de  ce  chant,  les 
divergences  surgissent,  nombreuses  et  variées,  dés 
qu'on  en  vient  à  la  manière  dont  il  était  primitive- 
ment exécuté.  La  question  est  d'autant  plus  ardue 
que  le  répertoire  sacré,  extrêmement  disparate,  se 
compose  de  pièces  de  toute  provenance  :  juive,  sy- 
rienne, grecque,  latine  et  même  fi'anque^  Les  plus 
anciennes  remontent  à  l'origine  même  de  la  liturgie, 
tandis  que  les  plus  récentes  ont  été  composées  pres- 
que de  nos  jours.  Ces  pièces  sont  de  diverses  sortes  : 
les  unes  très  simples,  presque  syllabiques,  les  autres 
très  ornées;  sans  compter  les  hymnes,  écrites  sur 
des  vers  et  dont  le  rythme,  parla  même,  devait  être 
plus  accusé.  Dés  lors,  comment  supposer  que  l'exé- 
cution en  ait  été  partout  et  toujours  la  même? 
D'ailleurs,  la  tradition  s'en  est  perdue  depuis  long- 
temps :  depuis  le  xn"^  siècle,  disent  les  uns;  depuis 
le  xi=,  renchérissent  les  autres;  il  est  même  probable 
que  chez  nous  elle  n'a  jamais  pu  s'acclimater,  les 
gosiers  francs  ayant  toujours  été  réfractaires  à  ces 
longues  vocalises  importées  d'Orient.  D'autre  part, 
la  notation  neumatjque  est  notoirement  insuffisante. 
Quant  aux  écrits  théoriques  du  moyen  âge,  ils  sonl 
rédigés  en  un  latin  si  alfreux,  ils  manquent  à  ce 
point  de  précision  et  de  clarté,  que  la  moindre  de 
leurs  expressions  techniques  prêle  à  des  discussions 
sans  lin.  On  voit  la  difficulté  du  problème.  Quoi  d'é- 
tonnant si  les  solutions  proposées  en  sont  aussi  diffé- 
rentes, aussi  contradictoires  même! 


1.  Motu  proprio,  %i  novembre  1903. 
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Du  n';iltciid  pas  ici  l'exposi'',  encore  moins  la  dis- 
cussion (le  ces  divers  systèmes.  De  tout  un  enseinlde 
de  textes  anciens,  ramassés  et  condensés  en  deux 
faisceaux  impressionnants  par  Georges  Hoidaud' 
d'une  part,  cl,  d'antre  part,  —  d'après  le  U.  P.  Dic- 
CHKVRENS,  —  par  M.  l'abbé  Fleury-,  il  semble  résulter 
que  les  clianls  liUii{;i(|ues,  tout  au  moins  les  plus 
ornés,  avaient  un  rytbnie  plus  marqué  que  ne  l'ad- 
met l'école  de  Solesmes.  Mais  la  lliéorie  est  du 
domaine  exclusif  des  savanis  spécialistes,  lesquels, 
.  d'ailleurs,  savent  mieux  que  personne  qu'une  vérité 
scientillque  ne  peut  jamais  être  qu'une  vérilé  provi- 
soire. I.aissons-les  donc  poursuivre  dans  le  calme  et 
le  recueillement  leurs  recherches  désintéressées,  ei 
restons  sur  le  terrain  plus  étroit  de  la  pratique  qu; 
doit  seule  nous  occuper  ici.  Partis  de  ce  point  de  vue^ 
accueillons  les  faits  tels  qu'ils  se  présentent  et 
tenons-nous-en  jusqu'à  nouvel  ordre  au  rythme 
oratoire.  C'est  le  plus  connu,  le  plus  répandu,  le  plus 
en  faveur  aussi,  et  d'ailleurs  il  constitue  un  progrès 
considérable  sur  le  chant  lourd  et  martelé  qui,  si 
longtemps,  a  sévi  dans  nos  églises. 

Il  est  inutile  d'en  donner  ici  le  dispositif.  Les  ma- 
nuels spéciaux  ne  manquent  pas  qui  l'exposent  dans 
ses  moindres  détails^,  et  les  livres  de  chœur  eux- 
mêmes  en  reproduisent  les  règles  essentielles.  Il  est 
un  point  cependant  sur  lequel  il  est  nécessaire  d'in- 
sister :  c'est  que  ce  qu'on  est  convenu  d'appeler 
«  plain-chant  »  est  en  réalité  de  la  musique,  la  seule 
qu'ait  connue  le  moyen  Age  jusqu'à  l'avènement  de 
la  polyphonie.  C'est  donc  musicalement  qu'il  faudra 
le  chanter.  Aussi  bien,  n'y  a-t-il  qu'une  seule  ma[]ière 
de  chanter,  de  bien  chanter  tout  au  moins.  Elle 
consiste  à  bien  articuler,  à  lier  les  sons,  à  bien 
phraser,  c'est-à-dire  à  mettre  en  valeur  la  ligne 
mélodique,  sans  la  rompre  par  des  respirations 
intempestives,  ou  la  brouiller  par  une  certaine  exa- 
gération de  l'accent  de  deux  en  deux  ou  de  trois  en 
trois  notes;  sans  la  distendre  par  trop  de  lenteur,  ou 
la  bousculer  au  contraire  par  une  rapidité  excessive. 
Mais  ce  juste  milieu  entre  la  précipitation  et  la  len- 
teur, il  faudrait  se  garder  de  le  comprendre  dans  le 
sens  d'un  mouvement  identique  pour  tous  les  chants 
quels  qu'ils  soient,  ce  qui  serait  esthétiquement 
inexplicable.  L'ne  même  allure  ne  saurait  convenir 
à  une  antienne  syllabique  et  knnAUeluia  tout  Ueuii 
de  vocalises;  à  telle  mélodie  sponlanément  éclose 
en  des  temps  anciens,  dans  le  lointain  Orient,  et  à 
telle  autre  née  presque  de  nos  jours,  sous  notre  ciel 
non  loin  de  la  cour  majestueuse  du  Roi  Soleil.  Ceci, 
comme  en  général  tout  ce  qui  concerne  l'interpré- 
tation, est  une  question  de  goiU  et  de  tact.  Or  ces 
qualités  ne  se  peuvent  développer  —  sinon  acquérir 
—  que  par  une  étude  attentive  du  chant  liturgique, 
seul  moyen  d'en  pénétrer  le  sens,  d'en  saisir  la 
beauté,  d'en  goûter  la  saveur  spéciale. 

De  plus,  si  l'on  veut  obtenir  en  général  une  inter- 
prétation satisfaisanle  du  plain-chant,  on  devra 
nécessairement  avoir  recours  à  une  bonne  transcrip- 
tion en  notation  moderne.  Une  telle  notation,  il  est 
vrai,  n'a  pas  l'agrément  de  certains  grégorianistes 
intransigeants.  Elle  est  pour  eux  trop  délinie,  trop 
précise,  par  conséquent  défavorable  à  la  liberté,  à  la 


t.  Textes  théoriques.  —  Saint-Germain  en  l.aje,  Imiirimerie  Alir- 
vauU. 

t.  Li-s  Plus  Anciens  Manuscrits  et  les  deux  Ecoles  (/règoriennes. 
—  Paris,  Victor  Tîctaux. 

3.  Notamment  la  ÎS'uuvelle  Méthode  pratique  Je  chant  yrêijorien, 
Amédée  Gastodé.  —  Paris,  Société  d'éditions  du  chant  grégorien. 


tluidité  du  chant  ecclésiastique.  Ils  craignent  encoie 
qu'en  facilitant  la  lecture,  des  livres  trop  parfaits 
n'inclinent  le  maitie  de  chapelle  à  se  satisfaire  à 
peu  de  frais.  C'est  voir  les  choses  de  trop  haut  et  de 
trop  loin.  Sans  doule,  il  serait  absolument  désirable 
que  chaque  office  fût  précédé  d'une  sérieuse  répéti- 
tion. Ce  serait  indispensable  même  pour  obtenir 
l'aisance,  la  souplesse,  la  cohésion,  le  fondu,  le 
phrasé,  tout  cet  ensemble  de  qualités  qui  condilion- 
nent  une  exécution  parfaite.  Mais  la  chose  est-elle 
possible'.'  Dans  les  monastères,  assurément.  Mais 
dans  la  presque  totalité  des  maîtrises,  surtout  à 
Paris'.'  Certaines  exigences  sont  trop  connues  pour 
qu'il  soit  nécessaire  d'y  insister.  Elles  vont  croissant 
avec  les  difficultés  de  la  vie,  et  peut-être  aussi  avec 
l'inquiétante  pénurie  de  chanteurs  d'église''.  C'est 
avant  tout  une  question  d'ordre  budgétaire,  qui  ne 
sera  pas  résolue  par  quelques  déclamations  faciles 
contre  les  maîtres  de  chapelle  «  qui  montent  à  grand 
renfort  de  répétitions  une  messe  avec  orchestre,  et 
ne  troiivent  pas  cinq  miniilcs  pour  la  préparation  du 
plaiu-chant  ».  Et  ce  qui  ne  contribuera  pas  à  rendre 
plus  làcile  le  problème,  c'est  rinsulïisance  technique 
de  la  plupart  des  trop  rares  candidats  aux  trop 
nombreuses  places  vacantes.  Dans  de  telles  condi- 
tions, comment  obtenir  en  surcroît  de  ces  jeunes 
gens,  déjà  si  peu  familiarisés  avec  le  solfège,  la  con- 
naissance d'une  notation  toute  nouvelle  pour  eux, 
aggravée  encore  de  trois  ou  quatre  clés  inconnues,  et 
si  vague,  si  imprécise  quant  au  rythme,  d'une  casuis- 
tique si  subtile,  si  compliquée'?  D'ailleurs,  cette 
transcription  n'est  pas  demandée  uniquement  pour 
les  basses,  mais  aussi  pour  les  ténors  et  pour  les 
enfants  eux-mêmes.  Car  enfin,  il  serait  temps  de 
rentrer  résolument  dans  la  vérité  artistique  et  de 
faire  participer  toutes  les  voix,  ensemble  ou  séparé- 
ment selon  le  cas,  à  l'exécution  du  plain-chanl.  Rien 
n'égale  la  monotonie  de  ces  mélopées  toujours  psal- 
modiées par  les  mêmes  voix  graves,  dans  le  même 
registre  terne  et  sourd.  En  outre,  certaines  pièces 
perdent  tout  leur  caractère  et  toute  leur  siguilîca- 
tion  à  ces  transpositions  invraisemblables.  Prenez 
certains  graduels,  par  exemple  celui  de  la  messe 
du  Jeudi  Saint,  Christus  fa'chis  est,  ou  encore  celui  de 
Pâques,  H.tc  dies.  Vous  les  figurez-vous,  —  surtout 
les  versets  Propter  quod  et  Deiis,  et  Confitemini,  si 
vibrants,  si  exaltés,  si  triomphants,  —  vous  les  ligu- 
rez-vous  transposés  au  grave  d'une  quinte  ou  d'une 
quarte,  et  enfouis  dans  les  profondeurs  des  voix 
de  basse'.'  De  même  pour  V Introït  de  la  fête  de  Noël, 
Puer  natiis  est.  N'est-il  pas  manifeste  qu'il  est  fait 
pour  èlre  chanté  par  tout  un  ensemble  de  voix  éle- 
vées d'hommes  ou  d'enfants'?  Pour  tontes  ces  rai- 
sons, la  conclusion  s'impose  et  les  circonstances  vont 
l'imposer  de  plus  en  plus  inévitable.  Il  faudra  donc 
s'y  résoudre,  etieplus  tôt  possible,  non  pas  seulement 
si  l'on  veut  que  le  vieux  chant  retrouve,  avec  la  va- 
riété, la  vie  et  l'éclat  qu'on  ne  lui  connaissait  plus 
depuis  si  longtemps,  mais  même  pour  assurer  tout 
simplement  à  l'office  divin  une  exécution  à  peu  près 
suffisante  des  chants  sacrés. 

L'acconipagneiueiil  du  plaiii-oliaut, 

Faut-il  accompagner  le  plain-chant?  A  celte  ques- 
tion, qui  n'est  pas  nouvelle,  s'opposent  toujours  les 


4.  L'Institut   grégorien,  dirigé  jnr   M.  \losepli   Bd^nev,  travaille   à 
parer  au  danger.  Souliaitons-hii  d'y  réussir. 
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deux  ni(*mes  réponses.  C'est  Josepli  d'Ortigue,  vkfs 
le  milieu  du  xix"  siècle,  qui,  le  premier,  les  formula 
l'une  après  l'aulre.  Après  avoir  soutenu  '  que  le  plaiu- 
chaut,  csseiiliellement  mélodique,  ne  pouvait  s'asso- 
cier avec  riiarmonie,  celle-ci  étant  issue  d'éléments 
qui  lui  étaient  étrangers  et  qui,  d'ailleurs,  n'étaient 
venus  que  plusieurs  siècles  après,  d'Ortigue  se  ravisa 
et  se  roctilla  en  ces  termes  :  «  Le  plain-chant  est 
in liarmoni que  par  la  (0)ia/i7eniO(/e)V!e,  attendu  qu'entre 
les  éléments  du  système  ecclésiastique  et  les  élé- 
ments de  la  musique  moderne,  il  existe  une  incom- 
patibilité radicale...  Mais  le  plain-chant  est  harmo- 
nique par  sa  propre  lonalUé-...  »  C'est  la  formule 
que  venait  de  trouver  Niedermeyer.  On  sait  qu'elle 
a  fait  une  belle  fortune.  Mais  la  thèse  abandonnée 
par  d'Ortigue  fut  reprise  en  189»  par  Gevaert',  avec 
des  arguments  nouveaux  que  M.  Maurice  Kmuanuel 
a  développés  dans  son  beau  Traité  de  iaccompa- 
gnement  modal  des  Psaumes.  Un  accompagnement 
polyplione,  d'après  cette  thèse,  est  contraire  à  la 
constitution  du  chant  litiii'gique.  Jusqu'au  xi"  siècle, 
l'accord  de  Irois  sons  fut  non  seulement  inconnu, 
mais  encore  organiquement  impossible.  En  etl'et,  les 
échelles  giecques,  d'après  lesquelles  avaient  été 
composés  les  chants  sacrés,  étaient  restées  ii  peu 
près  intactes  jusqu'à  Gui  d'Arezzo,  puisque  l'on 
trouve  des  traces  nettes  de  l'enharmonique  jusque 
vers  le  milieu  du  xi°  siècle.  Or  la  nature  mobile  de 
ces  échelles  ne  leur  permettait  de  supporter,  en  l'ait 
d'harmonie  simultanée,  que  les  consonances  d'oc- 
tave, de  quinte  et  de  quarte,  posées  sur  les  sons  lixes 
du  tétracorde.  De  plus,  le  charme  des  chants  médié- 
vaux est  di.^,  pour  une  large  part,  à  «  l'agréable  incer- 
titude où  nous  laisse  leur  échelle  modale,  jusqu'à 
ce  que  la  Finale  vienne  en  préciser  les  contours  ». 
Or  ce  charme  est  rompu  par  n  l'emploi  d'une  har- 
monisation qui  escompte  la  solution  et  la  fournit 
bien  avant  que  l'auteur  de  la  mélodie-énigme  n'ait 
voulu  la  livrer''  ».  Il  vaut  donc  mieux  ne  pas  accom- 
pagner le  plain  chant.  S'il  fallait  absolument  soute- 
nir le  chœur,  on  devrait  se  contentei-  de  redoubler  la 
mélodie  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  selon  qu'elle  serait 
chantée  par  des  voix  égales  ou  des  voix  mixtes,  en 
plaçant  un  intervalle  de  quinte  sur  les  cadences 
linali'S. 

Envisageons  maintenant  la  question  à  un  point  de 
vue  plus  spécialement  pratique.  Le  compositeur  mo- 
derne a  l'habitude  de  penser  son  œuvre  harmoni- 
quement,  c'est-à-dire  que  sa  pensée  musicale,  si  elle 
ne  sort  pas  toujours,  telle  Minerve,  toute  parée  de 
son  cerveau,  porte  du  moins  en  elle-même,  en  sa 
substance,  en  sa  racine,  les  éléments  de  son  enve- 
loppe harmonique  qui,  en  se  développant  avec  elle, 
en  épousera  tous  les  contours.  Si,  au  contraire,  il 
s'agit  pour  lui  d'une  mélodie  conçue  en  des  temps 
très  anciens,  dans  un  milieu  d'une  menlalité,  d'une 
sensibilité  toutes  différentes  de  la  sienne,  ayant  pris 
corps  en  un  système  musical  excluant  toute  possibi- 
lité polyphonique,  et  d'ailleurs  dont  il  connaît  mal 
le  lytlime,  comment  parviendra-t-il  à  la  faire  sienne, 
à  la  revivre  assez  pour  l'habiller  sans  l'alourdir, 
sans  la  déformer,  sans  la  disloquer?  11  sera  assailli 

1.  Dictionnaire  de  plain-chant,  Préface  cl  arlicles 
Mélodie  et  Harmonie. 

2.  Piélace  du  Traite  théorique  et  praligue  de 
l'accompafjiiement  du  plain-chant,  par  L.  NiEDEii- 
MEYEit  et  J.  [l'OiïTiGUE.  —  Heugel.  (1) 

3.  La  Mélopée  antique  dans  l'Eglise  latine, 

4.  Traité  de  l'accompagnement  nwlal  des  Psau~ 
mes,  p.  36. 


d'une  nuée  de  doutes,  d'hésitations,  d'incertitudes 
qui  plongeraient  dans  un  étonnement  profond  ces 
inventeurs  ingénus  qui  vont  prônant  partout  leurs 
procédés  infaillibles  autant  que  simples  pour  accom- 
pagnateurs insufhsants. 

Il  faudra  s'y  résigner  pourtant;  car  si  l'accompa- 
gnement du  chant  ecclésiastique  est  un  mal,  il  est  à 
craindre  que  ce  ne  soit  trop  longtemps  encore  un 
mal  nécessaire.  Il  est  à  cela  des  raisons  de  plusieurs 
sortes  et  qui  ne  sont  pas  toutes  d'ordre  esthétique. 
Donc  trêve  de  scrupules  et  posons  franchement  la 
question.  Comment  accompagn«r  le  plain-chant? 

Les  nioiIcN. 

Avant  tout,  cet  accompagnement  sera  modal, 
c'est-à-dire  appuyé  sur  la  quinte  modale,  avec  ex- 
clusion de  tout  son  étranger  à  l'échelle  du  mode.  Ce 
principe,  formulé  par  Nuîdermeyer,  n'est  plus  au- 
jourd'hui sérieusement  contesté.  Kncore  faut-il,  si 
on  veut  l'appliquer  avec  certitude,  connaître  à  fond 
les  divers  modes. 

Les  théoriciens  médiévaux  enseignaient  que  le  sys- 
tème ecclésiastique  comprend  sept  échelles  authenles 
ou  principales  de  ré,  de  mi,  de  fa,  de  sot,  de  la,  de  si, 
et  d'i//,  ayant  donné  naissance  chacune  à  une  échelle 
pUigaie  ou  secondaire,  plus  basse  d'une  quarle,  mais 
ayant  la  même  finale  mélodique  que  son  authente. 
Au  lotal  quatorze  échelles.  L'aflinilé  des  six  dernières 
avec  les  six  premières  avait  suggéré  les  dénomina- 
tions suivantes  : 

Modes  authentes,  modes  plagaux  : 

on  D  et  en  A 
en   E  cl  on  B  (si) 
en  F  et  on  C 
en  G, 

Il  est  vrai  que  le  111'  en  si  paraît  n'avoir  été  mis 
là  que  pour  la  symétrie.  En  effet,  on  ne  trouve  pas  — 
et  pour  cause  —  une  seule  pièce  de  ce  mode  dans 
l'édition  de  Reims  et  Cambrai  qui  avait  conservé  les 
quatorze  échelles.  Certains  théoriciens  s'étant  rendu 
compte  de  l'impossibilité  organique  d'un  mode  de  si, 
à  cause  de  la  quinte  diminuée  si-fa,  réduisirent  à 
douze  le  nombre  des  modes  en  supprimant  simple- 
ment le  .3°  et  le  4'*  en  si,  sans  s'apercevoir  qu'ils  ne 
faisaient  en  cela  que  déplacer  la  difficulté,  ainsi 
qu'on  le  verra  plus  loin.  C'est  cette  classilicalion 
qu'ont  adoptée  les  éditeurs  de  la  Vaticane,  en  ne 
conservant  toutefois  qu'une  seule  dénomination  pour 
toutes  les  pièces  d'un  même  mode,  Iransposées  ou 
non;  ce  qui  réduit  en  réalité  les  modes  au  nombre 
de  huit.  Eh  bien,  cette  classification  est  défectueuse.  ' 
11  suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  recourir  au  système 
musical  des  Grecs,  dont  le  sens  s'était  perdu  au  cours 
du  moyen  âge,  et  n'a  été  remis  en  pleine  lumière 
que  dans  la  deuxième  moitié  du  dernier  siècle.  Or  ce 
système  comprend  : 

1°  Le  groupe  dorien  formé  par  les  deux  modes  de 
mi  et  de  la  et  leurs  dérivés,  situés  l'un  à  la  quarte 
inférieure,  l'autre  à  la  quarte  supérieure  de  l'échelle 
normale.  Dans  chaque  paire,  la  quinte  modale  est  la 
même  pour  les  deux  échelles  : 

DORIEN  I:    Tondamentale    Ml 


I 

H 

TU 

IV 

,v 

VI 

VII 

VIII 

QuirUemodaip 
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Finale 
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DORJEN  II  :    Fondamentale    JLA. 
QiufUe  modale  fi    ^  Qu-tMeTnodals 


^ 


«    • 


(*) 


TinaZ£ 


~P    • 


3: 


o  o 


Finale 


i'  Les  échelles  »  barbares  »  de  soi  et  de  fa,  réparties  en  Jeux  groupes  : 


'(5) 


(ï) 


MODALITÉ  PHRYGIENNE  :  Fondamentale    SOL 
^  Qamle  modale 

^      (6)| 


^3^=^ 


^*=&^ 


Quinte  modcde 


'-^>:, 


MODALITE  LYDIEWNE  ■■     Fondamentale  FA 

^  Finale  «^ 


Tuiale 


Ces  deux  échelles  barbares  .pouvaient  se  modifier 
de  deux  manières  diliérentes  :  ou  bien  elles  abais- 
saient leur  cunbilus  d'une  quarte  vers  le  grave,  tout 


Ouintej^^l^j^ 


en  conservant  leur  finale  ^ol.  ou  fa,  ce  qui  consti- 
tuait la  l'orme  «  relâchée  n  : 


Qwnte  modale 


(9) 


^Cg: 


.  (/twUe  modale __^ 


Ou  bien,  sans   rien  changer  à  leur  étendue  nor-  1  taie,  c'est-à-dire  au  milieu  de  la  quinte  modale.  On 
maie,  elles  concluaient  sur  la  tierce  de  la  foiidamen-  |  les  appelait  alors  :  «  échelles  intenses  »  : 

ÇtùrUe  modale 


Çuinte  modale 


(") 


^u>uiLe  Tn.oa.au 


(12) 


Futaie 


^-rr- 


-P 


'    °   ^>  .   1   ë 


^ 


Finale 


De  ces  douze  échelles,  trois  seulement  sont  tom- 
bées en  désuétude;  ce  sont  les  échelles  2,  6  et  8. 
Toutes  les  autres,  ainsi  que  l'a  prouvé  (ievaert,  ont 
passé  dans  le  chant  ecclésiastique  et  y  sont  restées 
en  usage  jusqu'à  la  fin  du  x'  siècle.  Les  deux  échelles 
doriennes  de  mi  (1)  et  de  la  |3)  ont  pris  l'étiquette 
de  111'  Mode;  et  le  Mode  de  la  (4),  le  plus  souvent 
transposé  en  rô,  celle  de  1"''  Mode.  Les  échelles  de 
sol,  normale  (5)  et  relâchée  (91,  ont  formé  les  Vile 
et  VU^  Modes;  et  celles  de  fa  (7)  et  (10),  les  V=  et 
VI".  Enlin  des  deux  échelles  intenses  de  .so/ (H)  et 
de  fa  (12)  on  a  fait  les  Modes  IV  et  H.  Plus  tard,  il  y 
eut  un  vrai  Mode  de  re,  normal  et  relâché,  et  un  vrai 
Mode  de  mi.  Plus  tard  encore,  un  Mode  d'ut,  trans- 
posé ou  non  en  fa  avec  .si  bémol  constilutif. 

Ce  sont  principalement  les  échelles  intenses, 
depuis  longtemps  oubliées,  qui  induisirent  en  erreur 
Ips  théoriciens  du  moyen  âge.  Persuadés  que  la 
Finale  était  toujours  la  Fondamentale  du  mode, 
toute  pièce  dont  l'étendue  au  grave  dépassait  nota- 
blement cette  Finale  leur  parut  appartenir  à  un 
mode  relâché.  C'est  pourquoi,  certaines  transposi- 
tions aidant,  ils  imaginèrent  un  système  d'authentes 
et  de  plagaux  d'après  le  modèle  fourni  par  les  modes 
de  sot  et  de  fa,  et  où,  sous  certaines  dénominations, 
ils  firent  entrer  de  force  ou  de  gré  les  éléments  les 
plus  disparates.  C'est  précisément  ce  chaos  qu'il 
s'agit  de  débrouiller.  11  n'est  pas  dans  notre  pro- 
gramme d'entrer  dans  le  détail  de  cette  confusion, 
ui  de  suivre  dans  leur  évolution  ou  leurs  transposi- 


tions les  mpdes  qui  en  ont  été  l'occasion  sinon  la 
cause.  On  trouvera  sur  ce  sujet,  dans  les  ouvrages 
déjà  cités  de  Gev.^ert  et  d'EMM.\NUEL,  les  explications 
les  plus  complètes.  Tenons-nous-en  ici  à  la  recherche 
plus  immédiatement  pratique  de  la  modalité.  Kt 
puisque  —  on  a  pu  s'en  convaincre  —  c'est  sous  les 
seules  dénominations  II,  III  et  IV  que  sont  groupés 
les  chants  dont  la  Fondamentale  est  douteuse,  bor- 
nous-nous  à  étudier  ces  chants  de  très  près,  pour 
tâcher  d'en  déteiminer  la  quinte  modale,  seule  base 
d'une  bonne  harmonisation. 

II"  Mode.  —  Cette  étiquette,  nous  venons  de  le 
voir,  couvre  des  pièces  d'origine  diverse.  Celles  qui 
ont  ré  pour  Finale  et  sont  écrites  sur  la  clé  de  fa 
3"  ligne,  proviennent  d'un  mode  relâché  soit  de  lu 
transposé  en  rc,  soit  de  ré  autonome.  Parmi  celles 
dont  la  Finale  est  la,  les  unes,  très  peu  nombreuses', 
suut  d'un  mode  relâché  de  la.  On  les  reconnaît  aisé 


ment  à  leur  étendue 


.lUX  repos  de  la 


mélodie  sur  Vut,  le  la,  le  sol,  et  l'on  n'y  rencontre 
jamais  ui  fa  grave,  ni  si  bémol.  Les  autres  sout 
toutes  du  Mode  de  fa  intense. 

Prenons  comme  exemple  un  giaduel  dont  la  mé- 


1.  Exemple  :  l'Offertoire  du  .\,V1"  dimanche  après  la  Penlecùte   el 
rOllcrloire  Veî'itas,  du  commun  des  Confesseurs  Pontifes. 
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lodie  se  retrouve  pour  une  part  plus  ou  moins  con- 
sidérable dans  un  grand  nombre  d'autres  graduels. 
C'est  celui  de  la  messe  de  Pâques. 


I 


i 


#w^ 


Hœc  di     _  -  -    - es 

Ce  début  seul  annonce  nettement  un  Mode  de  fa, 


et  toute  la  suite  confirme  liudication  premitre   : 

— o 

l'étendue,         ■  la  circonvoliilion  de  la  canti- 


lène  autour  de  Viit;  ses  repos  tantôt  sur  cette  même 
note,  tantôt  sur  le  la  ou  sur  le  fa;  enfin  la  parenté 
évidente  entre  le  dernier  membre  de  phrase  du  ver- 
set et  le  ton  psalmique  dit  :  V°  en  A. 


mise  -  ricor    -     -    dia    c  -    -  jus 


Si       eut      érat  et  nunc  et   semper  ,        sœCTilôrum.  Am  eTV  , 


Le  Graduel  de  la  Férié  VI  des  Quatre-Temps  de 
l'Avent  olîre  une  variante  très  intéressante  de  cette 
cantlléne  :  les  deux  premières  lif;nes  descendent 
jusqu'à  Vut  et  dénotent  à  n'en  pas  douter  un  Mode 
de  fa  relâché  en  même  temps  qu'intense.  Non  moins 
curieuse  est  celle  du  Graduel  du  l"""  dimanche  après 


la  PentcCi'ite,  dont  le  verset  en  fa  intense  fait  suite  à 
une  antienne  du  V«  Mode. 

Parmi  les  autres  pièces,  la  plus  caractéristique 
peut-être  est  la  communion  du  II'  dimanche  après 
la  Pentecôte,  dont  voici  le  début  el  la  (in  : 


f^P 


STurm 


^i=ML 


Cantà-l)o       Dô 


m^ 


S 


*    *  ^  »~Tr 


Al 


lis-si  -  mi 


IIP  Mode.  —  Toutes  les  pièce<  mai  quées  du  chiffre  :j  appartiennent  au  Mode  de  nà  sous  ses  deux  formes  : 


HORIEN   MI 


BORIEV  LA 


Finale 


Finale 


Ces  deux  formes  ne  différent  que  par  leur  quinte 
modale  posée  sur  le  mi  pour  l'une,  el  pour  l'autre  sur 
le  la.  C'est  donc  l'évolution  de  la  mélodie  dans  le 
cadre  de  l'une  ou  de  l'autre  de  ces  deux  quintes 
qu'il  faudra  suivre  pour  identifier  le  mode,  sans  né- 


^'liger  le  rôle  du  bémol,  lequel  produit  une  modula- 
tion à  la  quarte  supérieure,  c'est-ii-dire  au  di.  par 
rapport  au  mode  de  mi. 

Doiien  mi.  —  L'Alleluia  du   H":   tlimanche    après 
Pâques  est  un  exemplaire  très  net  de  ce  mode  : 


AUe    ---     -lu.-ia 


lu.  -    la 

et  plus  loin 


mi  -  immJesura. 


Les  points  d'appui  de  la  phiase  musicale  sont  surtout  si,  mI,  mi.  Pas  de  si  bémol.  Nous  retrouvons  ces 
mêmes  caractéristiques  dans  le  Pange  linijua,  dans  les  Introits  du  V"  dimanche  après  Pâques  el  du  XX° 
après  la  Pentecôte,  et  dans  l'Atleluia  du  VI'  dimanche  après  la  Pentecôte. 

Dorien  la.  —  Les  pièces  en  dorien  la  pur  sont  très  rares.  En  voici  un  exemple  lire  du  Graduel  du 
dimanche  dans  l'octave  de  >'oèl  : 
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I>ès  le  début,  révolution  de  la  lantili'ne  dans  les 
liniitcs  de  la  quinte /'(-(«i  el,  par  la  suite,  son  enrou- 
lement persistant  autour  du  In  et  de  l'ut,  tout,  y 
compris  le  si  bémol  dans  le  voisinaj^e  immédiat  de 
la  conclusion,  tout  impose  le  la  comme  fondamen- 
lalc.  Seule,  la  dernière  formule  présente  quelque 
ambiguïté. 

Dorien  mi  et  la.  —  Dans  le  plus  grand  nombre 
des  cas,  le  chant  oscille  entre  ces  deux  fondamen- 
tales. Il  est  à  remarquer  que  la  psalmodie,  à  la 
messe  comme  aux  vêpres,  se  chante  toujours  en 
dorien  ht,  quelle  que  soit  d'ailleurs  la  fondamentale 
de  l'Introït  ou  de  l'Antienne.  Quant  à  la  finale,  sauf 
dans  le  cas  de  dorien  mi  bien  caractérisé,  la  quinte 
conclusive  dépendra  de  la  formule.  Même  en  dorien 
la,  on  peut  hésiter  entre  l'une  et  l'autre  quinte. 

IV"  Mode.  —  Toutes  les  pièces  marquées  d'un  4 
(sauf  la  communion  du  XVIII»  dimanche  après  la 
Pentecôte,  qui  conclut  sur  le  si)  ont  pour  finale  mi. 


Kn  outre,  à  pari  quelques  exceptions,  elles  ont  tous 
leurs  si  affectés  d'un  bémol.  Celles  qui  ont  des 
si  naturels  appartiennent  évidemment  à  un  mode 
relâché  de  mi  autonome.  Chez  les  autres,  la  per- 
sistance exclusive  des  si  bémol  dénonce  incon- 
testablement une  transposition  à  la  quinte  infé- 
rieure. D'abord,  parce  que  le  bémol  ne  pouvait  être 
qu'accidentel  dans  les  modalités  antiques;  ensuite, 
parce  que  ce  bémol  constitutif  est  incompatible  avec 
une  échelle  plagale  de  mi  telle  qu'on  nous  l'enseigne  : 


-o  »   o  .. 


Quelle  est  donc  cette  échelle? 
Quelques  fragments,  restitués  à  leur  ton  original, 
permettront  de  la  déterminer  plus  facilement. 
Voici  d'abord  l'Introït  du  Jeudi  Saint  : 


Nos     au    -    -   -    tem    glo-ri-a   -   ri      o-por    —    tet    incnice  Do  -  -  mini  nos-tri 


^mrri7ricrf 


rr 


OU^JX 


Ë 


#-#-  '  f  0  m  fmf 


i 


^ 


Jé-sttChris  —  ti  :   in  quoestsâ-lus  ,.-vi-ta  et     re  -  surréc-ti-o        nos  -   -  tra 


^? 


ii-be-râ  -  ti  su     —     -      - 


(ju£iiisai-va- ti     eth-'be-râ  -   ti 


-       -     mus . 


mm»»»»» 


\}\)\)\}\l\)    \)    \=Tr^ 


h 


S 


's.De-xis  misereatur  nôstri ,  et  bene  -di-cat  nô-'bis  :    il  -  lu    minet 


Trois  choses  sont  à  constater  dansée  morceau  :  !<> 
o 


l'étendue, 


»        ;  2°  le  rôle  prépondérant 


qu'y  joue  le  ré;  3°  l'impossibilité  pour  la  finale  si 
d'être  mie  fondamentale,  le  mode  de  si  étant  impos- 
sible aussi  bien  normal  que  relâché,  puisque  la  divi- 
sion de  son  octave  ne  pourrait  donner  qu'une  quinte 
diminuée  et  un  triton  : 


D'après  ce  que  nous  savons  des  modes  grecs,  la 
finale  Si  ne  peut  être  donc  que  la  tierce  de  la  quinte 
modale  d'une  échelle  intense  de  sol. 

Remarque.  —  Les  fa  du  psaume,  transposés  au 
grave  d'une  quinte,  devraient  être  traduits  par  des 
si[,.  Pourquoi  ces  bémols  ont-ils  été  supprimés  dans 
la  Vaticane'.'  Probablement  parce  qu'il  n'y  a  pas  de 
fa  dans  le  voisinage  immédiat  du  ii.  Les  éditeurs  ne 


se  seraient-ils  pas  aperçus  qu'il  y  a  là  une  déforma- 
tion du  te.\te  musical  d'abord,  et  ensuite  une  dispa- 
rate fâcheuse  dans  ce  psaume  en  mi  accolé  à  une 
antiejine  eu  so/ intense  transposé  en  ut?  C'est  un  des 
inconvénients,  et  non  des  moindres,  qu'offrent  cer- 
taines transpositions. 

Plus  cai-actéristique  est  encore  le  Graduel  du  di- 
manche des  Hameaux  : 


Te-nu-is-  ti 


umA^u^if^di^cf-c^Ln^^o' 


déx  -  te   -  ram 


me  —  am.: 


La  mélodie  de  l'antienne  est  incluse  presque  tout  entière  dans  la  quinte  modale  de  sol,  et  le  verset  en 
utilise  fréquemment  tout  le  télraconle  supérieur  : 
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Citons  pour  Unir  le  Credo  ordinaire  : 


Pà  -Irem  onnùpotèntem ,  fac-tôrem.  cœli  et  terrœ  ...        A 


men. 


La  quinte  flnale  doit-elle  être  ii-fa-t,  ou  sol-ri'? 
Ayiotndiies.  —  Voici  une  antienne  qui  réparait  fré- 


quemment aux  divers  offices,  principalement  pen- 
dant la  Semaine  Sainte  : 


É 


^ 


^ 


;J~¥ 


niH'^p^ 


P¥¥^ 


m 


lîlle  commence  en  Mode  de  sol,  elle  finit  en  Mode 
de  fa  intense  et  elle  est  marquée  du  chillre  4  avec 
un  psaume  du  quatrième  ton. 

Autre  anomalie.  C'est  l'Alleluùi  du  IV'-"  dimanche 
de  l'Avent.  Il  est  marqué  du  cliifTre  3.  Or  VAIli'luia 
finit  bien  sur  un  mi,  mais  l'anlionne  conclut  sur  un 
ré.  En  réalité  V Alléluia  est  du  dorien  mi  et  l'aiilienne 
du  Mode  de  la  (4).  Quoique  n'ayant  pas  la  même 
finale,  ces  deux  éciieiles  ont  une  certaine  parenté,  et 
la  disparate  serait  moins  grande  si  l'antienne  n'avait 
pas  été  ti'ansposée  de  la  en  ré. 

L'édition  de  Reims  et  Cambrai  donne  de  celte 
pièce  une  autre  .version.  Llle  est  tout  entière  du 
Mode  de  la  non  transposé  et  commence  ainsi  : 


JJJ P  ^^r  iTftÎT 


mais  le  bémol  du  début  ne  revient  pas  à  la  fin  de  la 
vocalise,  ce  qui  produit  avec  la  version  de  la  Vati- 
cane  une  différence  sensible,  puisque,  dans  la  tierce 
la-ut,  le  demi-ton  n'occupe  pas  la  même  place  que 
dans  la  tierce  rc-fa-  Quelle  version  est  la  bonne? 

Résumé.  —  .\insi  donc,  le  numérotage  tradition- 
nel du  chant  liturgique  est  défectueux,  à  cause  du 
classement  sous  une  même  dénomination  de  pièces 
de  modes  différents,  et  aussi  parce  que  certaines 
transpositions  altèrent  le  caractère  des  chants  qui 
en  sont  l'objet  et  rendent  plus  difficile  la  recherche 
de  leur  modalité.  Le  maître  de  chapelle  devra  pour- 
tant s'y  résigner,  —  ne  serait-ce  qu'à  cause  des  tons 
des  psaumes,  —  puisque  les  éditeurs  de  la  Vaticane 
ont  cru  devoir  le  conserver,  mais  en  le  corrigeant  au 
moyen  des  précisions  que  nous  venons  de  recueillir 
et  dont  voici  le  résumé  : 

!"■  mode.  —  Échelle  normale  delà  le  plus  souvent 
transposée  en  ré;  —  ou  échelle  normale  de  ré  auto- 
nome. 

11'  mode.  —  Échelle  relâchée  de  la  le  plus  souvent 
transposée  en  ré;  —  ou  échelle  relâchée  de  ré  auto- 
nome; ou  encore  échelle  intense  de  fa. 

Ill"  mode.  —  Échelle  dorienne  avec  quinte  modale 
tantôt  sur  le  mi,  tantôt  sur  le  la. 

IV°  mode.  —  Qu-'lquefois  échelle  relâchée  de  rai 
autonome;  —  le  plus  souvent  échelle  intense  de  sol 
transposée  en  ut. 

V=  mode.  —  Echelle  normale  de  fa;  — ou  échelle 
normale  d'al  parfois  transposée  en  fa  avec  si[7  cons- 
titutif. 

W"  mode.  —  Échelle  relâchée  de  fa  ;  —  ou  échelle 
normale  rf'ut  le  plus  souvent  transposée  en  fa  avec  le 
si  bémol. 

VU»  mode.  —  Échelle  normale  de  sol. 

VHP  mode.  —  Echelle  relâchée  de  sol. 


Les  accords. 

Le  mode  étant  ainsi  identifié,  il  ne  suffira  pas  , 
pour  obtenir  un  accompagnement  vraiment  modal, 
de  ne  faire  entrer  dans  sa  contexture  que  des  élé- 
ments des  modes  antiques.  Il  sera  nécessaire  encore, 
dans  le  choix  des  accords  et  leur  mise  en  œuvre,  de 
respecter  la  nature  intime  des  échelles  grecques  et 
leur  caractère  propre,  c'est-à-dire,  d'abord  ce  qui, 
en  général,  les  différencie  essentiellement  du  v  ton  » 
moderne,  et  ensuite,  ce  qui  les  distingue  spécifique- 
ment les  unes  des  autres. 

Les  échelles  grecques,  en  effet,  de  par  leur  consti- 
tution, sont  orientées  vers  le  grave  :  ^ 


I 


à  l'opposé  de  notre  gamme  que  sa  sensible  attire  vers 
l'aiKu  : 


Il  s'ensuit  que  l'accompagnateur  devia  renoncer  à 
tout  accord  attractif,  de  septième  ou  de  neuvième 
de  dominante,  à  toute  formule  doimant  l'impression 
d'une  sensible  irrésistiblement  poussée  vers  sa  toni- 
que, à  toute  cadence  parfaite',  vraie  ou  fausse,  en 
un  mot  à  tout  ce  qui  impose  la  sensation  de  la  tona- 
lité moderne.  L'application  d'une  harmonisation 
tonale  à  une  cantilène  de  modalité  antique,  consti- 
tuerait un  anachronisme  aggravé  d'une  disparate, 
une  anomalie  comparable  à  l'aspect  ilu  chœur  de 
Saint-Merry  ou  de  Saint-Séverin,  où  le  revêtement 
Louis-quatorzième,  infligé  à  la  partie  inférieure  des 
piliers,  contraste  si  étrangement  avec  l'ogive  des 
arceaux  et  de  la  voûte. 

Est-ce  à  dire  que  l'on  doive  user  unii|uiîment  des 
accords  parfaits,  à  l'exclusion  de  toute  dissonance, 
et  même  de  l'accord  de  quinte  diminuée'?  La  raison 
d'un  tel  ostracisme  n'apparait  pas  clairement.  Les 
accords  de  quatre  et  de  cinq  sons  ne  sont  pas  plus 
extérieurs  à  la  monodie  grégorienne  que  ceux  de 
trois  sons.  Utilisées  modalemeiit  et  de  préférence 
comme  relards,  broderies  ou  accords  de  passage, 
les  dissonances  contribueront  à  arrondir  les  angles 
du  contrepoini,  à  lui  donner  plus  de  souplesse  et  de 
flexibilité.  Quant  à  l'accord  de  quinte  diminuée,  le 
triton  n'est  pas  un  motif  suffisant  pour  le  proscrire, 

1 .  Sauf  peut-être,  et  dans  cerl;iins  cas,  pour  le  mode  d'ut,  transposé 
ou  non. 
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du  iniiins  en  son  fueinier  renversement,  et  dans  un 
rôle  analofjue  à  cehii  de  l'accord  du  deuxième  deyré 
de  notre  gamme  mineure.  Le  triton  n'est  pas  étran- 
ger à  nos  chants  sacrés  les  plus  anciens,  mais  c'est 
surtout  la  quinte  diminuée  que,  dans  certains  modes, 
l'on  y  rencontre  à  chaque  instant.  Pourquoi,  dès  lors, 
ne  pas  accom|iagner  ainsi  la  lormule  suivante  : 


Il  est  évident  que  les  règles  de  la  modalité  ne 
sauraient  s'appliquer  aux  proses  et  aux  hymnes 
des  divers  rites  gallicans,  lesquels  datent  tous  du 
.\vui«  siècle;  surtout  aux  messes  de  Dumont,  parse- 
mées de  sensibles  et  de  modulations  à  la  dominante, 
et  écrites  dans  un  style  qualifié  par  l'auteur  lui-même 
de  plain-chant  musical.  Dans  les  diverses  éditions 
diocésaines,  on  a  cru  devoir,  sous  prétexte  d'unité, 
en  supprimer  les  dièses  et  parfois  même  en  modifier 
le  texte,  au  mépris  de  la  pensée  du  compositeur.  On 
n'a  réussi  qu'à  les  délormer,  sans  parvenir  à  leur 
donner  un  caractère  vraiment  modal. 

Pour  ce  qui  est  de  l'hai^monisation  individuelle  à 
chaque  mode,  il  sera  nécessaire  d'abandonner,  ou 
de  rectitier  tout  au  moins,  la  théorie  erronée  des 
Finales  et  des  Dominantes.  Nous  venons  de  voir  que 
la  Finale  n'est  pas  toujours  la  fondamentale  du  mode, 
puisque  dans  les  modes  intenses  elle  en  est  la  tierce, 
et  la  quinte  dans  le  dorien  la.  Quant  à  la  note  faus- 
sement qualifiée  de  dominante,  sa  fonction  n'a  rien 
de  comparable  avec  celle  que  semblerait  faire  pré- 
voir le  vocable  dont  on  l'a  atfublée.  Elle  est  simple- 
ment le  ton  sur  lequel  se  chante  le  psaume.  Et 
même,  dans  le  psalmodie,  elle  parait  motiver  assez 
rarement  l'accord  dont  elle  est  la  Ibndanientale.  Si 
l'emploi  de  cet  accord  est  légitime  loisqu'il  est 
indiqué  par  le  contexte,  ou  simplement  si  l'on  veut 
colorer  de  quelque  variété  le  tissu  polyphonique,  il 
n'y  a  pas  de  raison  plausible  pour  l'imposer  systé- 
matiquement comme  caractéristique  du  mode.  Il  ne 
peut  y  avoir  en  ceci  d'autre  principe  fixe  que  celui 
de  la  quinte  modale. 

Lo  roiilreiioiiit. 

Les  éléments  d'un  accompagnement  modal  étant 
ainsi  déterminés  et  définis,  il  ne  reste  plus  qu'à  les 
mettre  en  œ.uvi-e  à  bon  escient.  Et  d'abord,  il  ne 
saurait  plus  être  question  du  contrepoint  à  note 
contre  note.  Nikdiîrmeyer  a  pu  être  trompé  par  les 
livres  de  chœur  de  son  temps  qui  ne  contenaient 
plus  qu'un  squelette  de  chant.  ISous  n'avons  plus  la 
même  excuse  depuis  que  les  neumes  nous  ont  été 
restitués  dans  leur  intégralité.  Ces  neumes  fourmil- 
lent, en  ellet,  d'ornements  de  toute  sorte  :  notes 
de  passage,  broderies,  apoggiaLures,  anticipations, 
échappées  même,  que  tout  bon  harmoniste  a  appris 
à  discerner  et  à  traiter  comme  il  convient.  De  même» 
il  n'ignore  pas  que  les  accords  doivent  être  choisis 
et  disposés  selon  le  rythme,  laccent,  le  sens  et  l'ex- 
pression de  la  phrase  musicale. 

Evidemment,  lecontrepointdevra  être  d'une  trame 
plus  ou  moins  serrée,  selon  que  la  mélodie  sera  plus 
ou  moins  rapide  etjplus  ou  moins  chargée  de  neumes- 

Il  va  de  soi  qu'on  ne  saurait  harmoniser  une  mé- 
opée  à  peu   près   syllabique,  telle  une  antienne, 


comme  on  ferait  d'un  (iraduel  ou  d'un  Alléluia  aux 
longiuis  vocalises,  ni  même  comme  d'un  Introït  ou 
d'une  Communion,  quoique  plus  sobrement  ornés. 

Il  ne  saurait  être  question  ici  d'entrer  dans  les 
précisions  et  les  détails  d'un  traité  d'accompagne- 
ment du  plain-chant.  C'est  pourquoi  le  présent  tra- 
vail à  dû  se  borner  à  poser  les. principes  essentiels, 
et  à  indiquer  la  voie  à  suivre  pour  re'ndre  lolérable 
l'harmonisation  des  chants  liturgiques.  Pour  y  réus- 
sir, une  grande  habileté  technique  serait  nécessaire, 
et  aussi  une  connaissance  et  un  sentiment  profonds 
des  cantilènes  ecclésiastiques  unis  à  un  sens  artis- 
tique très  affiné;  en  un  mot,  du  goût,  du  tact,  du  sa- 
voir et  de  l'intelligence.  Est-il  nécessaire  d'ajouter 
que,  sans  un  zèle  et  une  bonne  volonté  à  toute  épreuve, 
ces  dons,  innés  ou  acquis,  seraient  d'un  secours 
insuffisant  ?  Encore  faudrait-il  que  ce  zèle  et  cette 
bonne  volonté  ne  fussent  ni  découragés  ni  paralysés. 

Voilà,  dira-t-on,  bien  des  exigences  et  auxquelles 
peu  d'organistes  voudraient  ou  pourraient  se  plier. 
Il  est  certain  que  les  amateurs,  professionnels  ou 
non,  se  satisferont  toujoins  à  moindres  frais  et  ne 
s'embarrasseront  pas  de  tant  de  scrupules.  Aussi, 
n'est-ce  pas  pour  eux  que  ceci  est  écrit,  mais  pour 
les  artistes,  les  vrais,  ceux  qui  ont  le  respect  et  l'a- 
mour de  leur  art. 


LA   MUSIQUE 

Mais  c'est  surtout  dans  le  choix  de  son  répertoire 
que  le  maître  de  chapelle  doit  faire  preuve  d'une  ins- 
truction solide,  d'un  goût  épuré  et  d'un  tact  très  sûr. 
^''est-ce  pas,  en  eti'et,  a  l'ignorance  et  au  mauvais 
goût  d'un  trop  grand  nombre  de  chefs  de  chœur 
qu'est  due  toute  cette  pitoyable  musique  dont  furent 
envahies  les  églises  au  cours  du  xix"  siècle'?  Qu'ils 
l'aient  écrite  eux-mêmes  ou  qu'ils  l'aient  accueillie 
sans  discernement,  ils  n'ont  pas  peu  contribué  à 
laisser  s'établir  nue  regrettable  confusion  entre  la 
mélodie  et  la  platitude,  la  simplicité  et  le  néant,  et 
à  laisser  s'accréditer  cette  légende  que  la  «  science  » 
—  c'est-à-dire  la  technique  —  étoulVe  l'inspiration 
musicale.  Ils  peuvent  revendiquer  une  large  part 
de  responsabilité  dans  l'avilissement  de  l'art  reli- 
gieux'. 

Le  mal,  il  est  vrai,  date  d'assez,  loin.  On  le  voyait 
déjà  poindre  au  xviii°  siècle;  mais  c'est  à  la  sup- 
pression des  maîtrises,  en  1791,  qu'il  doit  d'avoir 
pris  les  proportions  d'un  véritable  désastre.  Pendant 
soixante  ans  environ,  les  musiciens  d'église  furent 
abandonnés  à  eux-mêmes,  le  Conservatoire  de  musi- 
que, dans  la  pensée  de  ses  fondateurs,  n'ayant  été 
institué  que  pour  approvisionner  de  compositeurs, 
de  chanteurs  et  d'instrumentistes  les  théâtres  natio- 
naux. L'adjonction  d'une  classe  d'orgue  ne  modifia 
la  situation  que  d'une  manièi'e  insensible.  C'est  NiE- 
DERMEYER  —  après  Une  courte  et  infructueuse  ten- 
tative de  Choho.n  —  qui  entreprit  la  restauration 
méthodique  de  la  musique  religieuse.  11  organisa 
d'abord,  sous  les  auspices  du  prince  de  la  MosUowa, 
des  concerts  de  musique  ancienne.  Puis,  en  1Sj3,  il 
fonda  l'École  de  musique  religieuse,  destinée  à  for- 
mer des  maîtres  de  chapelle  et  des  organistes,  et  il 
traça  pour  ses  élèves  un  vaste  plan  d'études  où  le 
plain-chant  et  les  œuvres  chorales  de  Josquin  ues  Pniis, 

1.  Il  faut  rei-onnaili'i'  iiuurlaut  qu'ils  uè  sont  pas  seuls  responsables 
lie  cet  f  tal  ilc  clioses,  car,  malgré  leur  titre,  ils  n'ont  pas  toujours  la 
liberté  de  leurs  choix. 
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de  Janeouin,  d'OnLANDE  de  Lassus,  de  Palestrina,  de 
Victoria  et  des  autres  grands  classiques  de  la  lienais- 
sance  occupaient  la  place  d'honneur,  à  côté  de  la 
musique  d'orgue  et  de  clavecin  de  J.-S.  Bach  et 
de  Haëndel.  C'est  donc  lui'  qui  fut'l'initialeur  de  ce 
mouvement  de  retour  aux  traditions,  repris  en  1896, 
dans  un  autre  esprit  et  avec  d'autres  moyens,  par 
Bordes  et  la  Schola  cantorum,  et  qui  avait  si  bien 
préparé  les  voies  à  l'intervention  décisive  du  pape 
Pie  X. 

On  se  souvient  du  Motu  proprio  de  1903  et  de  son 
retentissement  à  travers  tout  le  pays.  11  renouvelait 
et  maintenait  avec  force  les  prescriptions  d'une  lon- 
gue suite  de  pontifes  au  sujet  de  la  musique  d'église. 
Le  Saint-Père  y  délinissait  ainsi  qu'il  suit  les  qualités 
générales  que  doivent  avoir  les  chants  liturgiques  : 
«  La  musique  sacrée  doit  posséder  au  plus  haut  de- 
gré les  qualités  qui  sont  propres  à  la  liturgie,  et 
surtout  la  sainteté  et  la  (ii/ji/é  lie  la  forme,  d'où  sort 
spontanément  son  autre  caractère,  qui  est  1'  unirer- 
salité. 

«  Elle  doit  être  sainte,  et  exclure  toute  chose  pro- 
fane, non  seulement  en  elle-même,  mais  encore  dans 
la  façon  dont  l'interprètent  ceux  qui  l'exécutent. 

«  Elle  doit  être  d'un  art  vrai,  car  il  n'est  pas  pos- 
sible qu'elle  ait  sur  l'âme  qui  l'écoute  un  autre  effet 
que  celui  que  l'Eglise  entend  obtenir  en  admettant 
dans  sa  liturgie  l'art  des  sons. 

«  Mais  elle  doit  surtout  être  universelle,  en  ce  sens 
que,  pourconcéderà  chaque  nation  d'admettre  dans 
les  compositions  ecclésiastiques  les  formes  particu- 
lières qui  constituent  d'une  manière  certaine  le  ca- 
ractère spécitîque  de  leur  propre  musique,  celles-ci 
n'en  doivent  pas  moins  être  subordonnées  d'une 
certaine  façon  aux  caractères  généraux  de  la  mu- 
sique sacrée,  qui  demande  qu'une  nation  ne  trouve 
pas  à  son  audition  une  expression  qui  ne  soit 
bonne.  >> 

Après  avoir  dit  que  ces  qualités  se  rencontrent  à 
un  degré  suprême  dans  le  chant  grégorien,  le  pape 
formule  la  loi  généiale  suivante  :  «  Une  composition 
pour  l'église  est  d'autant  plus  sacrée  et  liturgique 
qu'elle  se  rapproche  plus  de  la  conduite,  de  l'inspi- 
ration et  de  la  saveur  propres  aux  mélodies  grégo- 
riennes; et  elle  est  d'autant  moins  digue  du  temple, 
qu'elle  est  reconnue  comme  s'éloigiiant  plus  de  ce 
modèle  suprême... 

«  Les  qualités  susdites  se  rencontrent  aussi  à  un 
excellent  degré  dans  la  musique  polyphonique  clas- 
sique, et  spécialement  dans  celle  de  l'Ecole  romaine, 
qui  a  atleint  au  svi"  siècle  sa  plus  grande  perfec- 
tion dans  les  œuvres  de  Pierluigi  da  Palestrina, 
et  continua  depuis  à  produire  des  compositions 
excellemment  liturgiques  et  musicales... 

«  L'Eglise  a  toujours  reconnu  et  favorisé  les  pro- 
grès de  l'art,  en  admettant  au  service  du  culte  tout 
ce  que  le  génie  a  su  trouver  de  bon  et  de  beau  au 
cours  des  siècles,-  toujours  cependant  d'après  les 
lois  liturgiques.  Par  conséquent,  la  musique  plus 
moderne  est  aussi  reçue  dans  les  églises,  quand  elle 
offre  dans  ses  compositions  une  bonté,  un  sérieux  et 
une  gravité  qui  ne  la  rendent  pas  indigne  des  fonc- 
tions liturgiques.  » 

Telles  sont  les  instructions  pontificales  au  sujet  de 
la  musique  d'église.  Très  explicites  en  ce  qui  concerne 
la  nmsique  palestrinieiine,  ou  remarquera,  au  sujet 

1.  il  éliiit  d'autant  plus  ueLessaire  de  rendre  ici  à  César  ce  qui 
-appartient  à  César,  que,  depuis  trente  ans,  l'œuvre  réformatrice  de 
JNiEDEitMEYER  est  systémutiquemeat  passée  sous  silence. 
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des  (Buvres  modernes,  qu'elles  se  bornent  à  des  pré- 
ceptes généraux  largement  formulés.  On  admirera 
cette  ampleur  d'idées  unie  à  une  telle  hauteur  de 
vues,  et  on  ne  sera  pas  surpris  de  ne  pas  trouver  ici 
des  précisions  que  le  pape  n'a  pas  cru  devoirdonner 
lui-même,  ni  des  jugements  qu'il  s'est  abstenu  de 
formuler  sur  tel  siècle,  tel  pays,  telle  école.  Il  est  si 
malaisé,  en  pareil  cas,  de  faire  abstraction  de  sa  na- 
ture propre,  de  ses  goûts,  de  ses  affinités,  de  ses 
tendances,  si  ce  n'est  même  de  ses  préjugés  d'éduca- 
tion ou  de  race. 

D'autres,  il  est  vrai,  croyant  interpréter  la  pensée 
du  Saint-Père  et  en  déduire  les  dernières  conséquen- 
ces, n'ont  pas  hésité  à  condaninei'  impitoyablement 
toute  la  musique  religieuse  des  trois  derniers  siècles, 
excepté  ><  quelques  rares  pièces  seulement,  comme 
l'Are  veruiii  de  Mozart  »  et  les  œuvres  récentes  des 
musiciens  qui  »  se  sont  assujettis  aux  règles  cano- 
niques, en  s'assiniihmt  diverses  formes  dites  grégo- 
riennes ou  paictilriiriennes-  »,  principalement  celles 
qui|ont  été  suscilc'es  par  la  Schola  de  Paris  ou  par 
l'Ecole  de  Ratisbonne^.  On  sait  liienque,  d'ordinaire, 
les  réformateurs  se  soucient  peu  de  nuances  et  ne 
se  mettent  par  en  peine  de  transitions.  Ils  tranchent 
plutôt  dans  le  vif  et  procèdent  pai' arfirniations  caté- 
goriques, préoccupés  avant  toute  chose  de  parler 
fort  pour  se  faire  mieux  entendre.  Il  faudrait  pour- 
tant se  garder  de  choir  d'un  excès  daus  un  autre 
au  risque  de  provoquer  tôt  ou  lard  une  réaction 
extrêmement  fâcheuse.  C'est  pourquoi,  nous  avons  ici 
le  devoir,  sans  enirer  dans  la  discussion  des  faits 
particuliers  et  en  restant  sur  le  terrain  des  idées 
générales,  d'examiner  de  près  les  considérants  d'un 
jugement  aussi  sévère  et  les  raisons  invoquées  pour 
motiver  un  tel  exclusivisme.  Nous  verrons,  une  fois 
de  plus,  combien  il  peut  devenir  dangereux  d'enser- 
rer l'art  dans  les  limites  étroites  d'une  théorie  ou 
d'une  formule. 

Quel  est,  en  ellet,  le  grief  ordinairement  formulé 
contre  les  musiciens  que  l'on  veut  ainsi  frapper 
d'interdit'?  C'est  -.  la  recherche  du  pathétique,  de 
l'expression  individuelle  ».  Leur  musique,  diraient 
les  Allemands,  au  lieu  d'être  «  obiective  »,  est  «  sub- 
jective ».  Que  signilient  ces  termes  esthético-phi- 
losophiques','  Qu'est-ce  que  le  «  pathétique  »"?  Est-il 
défendu  en  soi,  ou  sinon,  quel  est  le  point  précis  où 
il  devient  condamnable?  Que  faut-il  entendre  par 
"  expression  individuelle  »?  Et  d'abord,  comment 
définir  exactement  cette  objectivité  sans  laquelle  il 
ne  saurait  y  avoir  de  vraie  musique  d'Église?  Faut-il 
comprendre  par  là  que  le  compositeur  doit  se  sou- 
mettre au  texte  d'une  manière  absolue,  que  le  sens 
et  la  forme  générale  de  son  œuvre  lui  sont  stricte- 
ment imposés  par  la  liturgie?  A  merveille,  et  il 
n'est  personne  qui  ne  souscrive  à  ces  paroles  de 
M.  l'abbé  Besse,  relatives  au  bienfait  de  l'autorité 
en  matière  de  musique  religieuse  :  «  Par  elle,  la 
langue  subjective  de  la  musique  s'élève  à  la  plus 
haute  objectivité.  Inspiré  et  comme  dicté  mol 
à  mot  par  la  bouche  de  l'Eglise,  le  chant  devient 
objectivement  la  prière,  la  laas  vocalis  officielle*.  » 
iMais  alors,  quelle  est  donc  cette  chose  que,  sous 
prétexte  de  subjectivité  et  d'expression  individuelle, 


2,  Motu  proprio  de  S,  S,  Pie  -\,  Iraduction  et  '■ùramcntaires,  p.  16. 
Scliola  cantorum, 

.3,  La  Musique  d'^^gtise.  par  le  docteur  'WEiNauNN,  directeur  de  l'E- 
cole de  musique  d'église  de  Katisbonne,  Librairie  Paul  Delaplane, 
Paris. 

4.  Le  Chant  religieux  catholique,  Revue  de  philosophie. 
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on  prùteriil  proscrire?  Ce  ne  peut  être  la  personna- 
lité. —  On  y  perdrait  sa  peine,  sinon  avec  ceux  ((ui, 
sous  ce  rapport,  ont  peu  de  chose  à  saciilier.  — ■  Ni 
le  solo.  —  Ce  serait  exclure  des  livres  de  chœur  les 
Craduels  et  les  Alleliiin,  pièces  de  haute  virtuosité, 
qui  priniilivemenl  élaieiit  clianlées  à  l'amhoii  pai'  le 
diacre.  Alors,  ne  serait-ce  pas  tout  simplement  Vex- 
prcssion  sans  phrase  dont  on  se  méfierait,  et  qu'il 
s'agirait,  sinon  de  bannir  absolument  du  répertoire 
sacré,  du  moins  de  soumettre  à  une  inquisition 
étroite  et  sévère?  Nous  voilà  alors  en  plein  arbi- 
traire, au  milieu  de  discussions  sans  fin  ot  sans 
issue,  auxquelles  ne  sauraient  échapper  que  des 
leuvres  sans  vie  et  sans  couleur,  toutes  de  procédés 
et  de  formules.  Muerelles  de  mots  qui  n'épargne- 
raient pas  même  les  maîtres  italiens  du  xvii=  siècle  : 
ni  Giovanni  Gabrieli,  le  plus  glorieux  représentant 
de  l'école  vénitienne,  dans  la  musique  duquel  Wein- 
MANiN  remarque  «  l'importance  croissante  de  l'élé- 
ment subjectif  ",  et  dont  il  dit  que  <i  c'est  le  premier 
pas  vers  l'émancipation  du  caractère  individuel  en 
musique'  1)  ;  ni  .Soiuano,  l'élève  préféré  de  Pales- 
TRINA,  dont  AMBR03  nous  fait  admirer  la  puissance 
dramatique  dans  les  Responsoria  chori  ad  cantum 
passionis  D.  N.  J.  C.^;  ni  surtout  Victoria,  de  qui 
Proske,  le  promoteur  de  la  réforme  de  Ralisbonne, 
écrivait  «  qu'il  ne  manquait  pas  d'originalité  ni  de 
ressources  d'expression  subjective'*.  »  Et  Palestrina 
lui-même  ;  M.  Pirro  ne  cite-t-il  pas  son  Peccantem 
me  quotidie  comme  «  très  expressif,  très  dramatique 
même*  »  ? 

A  la  vérité,  les  maîtres  contrapunctistes  ne  se 
préoccupaient  ni  d'objectivité  ni  de  subjectivilé, 
et  toutes  ces  belles  théories  furent  imaginées  long- 
temps après  eux.  Ils  parlaient  simplement  la  langue 
musicale  de  leur  temps,  laquelle  était  très  en  retard 
sur  celle  des  arts  plastiques.  Parvenue  à  son  apogée 
avec  Palestrina,  elle  devait  fatalement  décliner, 
devenir  purement  formelle  et  tomber  rapidement 
en  désuétude.  La  musique  évolua  au  xvii"  et  au 
xvni»  siècle,  comme  avaient  fait  au  xv=  et  au  xvi«  la 
peinture  et  la  sculpture.  Qui  songe  pourtant  à  ûter 
des  églises,  en  Italie  surtout,  les  objets  d'art  posté- 
rieurs aux  préraphaélites?  Sans  aucun  doute,  il  y 
eut  de  nombreux  abus.  De  graves  excès  furent  com- 
mis. L'opéra,  surtout,  eut  le  triomphe  insolent;  il 
était  urgent  de  le  chasser  du  temple  qu'il  avait  lini 
par  envahir,  et  de  redonner  aux  chants  sacrés  l'ac- 
cent qui  leur  convient  et  le  style  qu'ils  n'auraient 
jamais  dû  perdre.  A  cet  égard,  les  vieux  maîtres 
nous  ont  élé  et  nous  seront  toujours  un  enseigne- 
ment précieux.  Mais  leurs  œuvres,  en  dehors  des 
offices  où  elles  doivent  trouver  tout  naturellement 
leur  place,  ne  sauraient  avoir  pour  nous  qu'une 
valeur  éducative.  Etudions-les  comme  on  étudie  au 
collège  le  grec  et  le  latin,  mais  ne  cherchons  pas  à 
les  imiter.  Quiconque  s'y  évertuera,  nous  fera  tou- 
jours l'etlet  de  s'essayer  à  quelque  devoir  de  rhéto- 
rique. Pénétrons-nous  de  leui'  moelle  et  de  leur  subs- 
tance, mais  gardons-nous  bien  de  leur  emprunter 
leurs  procédés  si  nous  voulons  faire  œuvre  sincère 


i.  La  Musiquf  dérjHst:,  p.  147. 

2.  Kirchenm  Jahrb.^  18G5.  —  Wei\mann  csl  émervL'illê  de  la  s^ènc 
des  dés  à  liilin  de  la  P.issioii  selon  s.iint  Jean  :  Non  srniila7nus€am,spd 
sortiamur  citjiis  blli  <■  où  l'on  ealeud  pour  aiusi  dire  le  déchirement  de 
ta  robe  el  la  chute  des  dés  imités  d'avance  par  la  voii  du  soprano  ». 
(La  Musique  d'église,^.  132.) 

3.  Cite  par  Weinsfann  (loc.  cit.  p.  127). 

4.  M/^inoires  de  miisicoloijie sacréCf  p.  70.  —  Buteau  d'édition  de  la 
Scho'a. 


et  vivante.  Car  les  procédés  ne  sont  que  la  partie 
Irausitoire  de  toute  tcuvre  d'arl.  Ils  naissent,  s'épa- 
nouissent et  brillent  un  cintain  tcmiis,  puisse  dessè- 
chent et  lombent,  pour  laisser  la  place  à  d'autres 
qui  tomberont  à  leur  tour.  D'ailleurs  au  xvi"  siècle, 
ils  n'étaient  pas  spéciaux  à  la  musique  d'église  ;  on 
les  retrouve  dans  les  madrigaux  tels  qu'ils  étaient 
dans  les  moti'U  et  dans  les  messes.  De  même,  au 
moyen  âge,  l'ogive  n'est  pas  plus  sacerdotale  que 
militaire  ou  civile.  L'Église  l'accueillit  comme  elle 
avait  accueilli  précédemment  le  plein  cintre  roman 
ou  la  coupole  byzantine,  et  comme  elle  devait  faire 
plus  tard  pour  l'art  néo-classique  de  la  Renaissance; 
pourquoi  aurait-elle  voulu  imposer  à  la  musique 
seule  une  forme  immuable? 

Les  chants  anciens  agissent  sur  nous,  c'est  certain, 
par  la  beauté  de  leur  forme,  et  aussi  par  l'inlluence 
mystérieuse  de  certaines  tournures  archaïques  et 
raides  qui  est  à  l'art  des  sons  comme  la  patine 
accumulée  des  siècles.  Mais  s'ils  nous  touchent,  s'ils 
nous  émeuvent,  parfois  très  profondément,  c'est 
surtout  par  la  vie  spirituelle  qui  s'en  dégage,  par  la 
puissance  du  sentiment  intérieur  qui  les  anime, 
c'est  en  un  luot  parce  qu'ils  sont  l'expression  géniale 
et  vraie  d'une  foi  sincère  et  profonde.  Or  le  génie  est 
et  sera  toujours  sincère  ;  loujours  il  a  parlé  et  il 
parlera  toujours  son  langage  propre,  et  toujours 
avec  son  accent  particulier,  que  ce  génie  soit  indi- 
viduel ou  collectif,  qu'il  s'incarne  dans  un  seul 
homme  ou  qu'il  ne  soit  que  le  résumé,  la  personni- 
fication des  aptitudes,  du  tempérament,  du  caractère 
de  tout  un  peuple.  En  Italie,  il  sera  surtout  plasti- 
que ;  plus  profond,  plus  abstrait  en  Alleningne  ;  en 
France,  plus  sobre  et  plus  expressif.  Majestueux  et 
décoratif  sous  le  Roi-Soleil,  au  siècle  suivant,  il 
s'exprimera  plutôt  avec  élégance  et  avec  grâce. 
L'Eglise  n'a  jamais  eu  l'intention  de  comprimer  son 
essor,  mais  de  le  diriger  et  de  le  canaliser.  Si  elle 
avait  voulu  lui  interdire  d'être  pathétique,  elle  aurait 
exclu  de  son  répertoire  la  plupart  des  chei's-d'œuvre, 
non  seulement  des  trois  derniers  siècles,  mais  de 
tous  les  temps.  Si  elle  lui  défendait  tout  lyrisme, 
elle  n'aurait  pas  introduit  dans  sa  propre  liturgie 
ces  cantilènes  orientales,  fleuries  de  longues  voca- 
lises, au  même  titre  que  telle  de  ces  pures  mélodies 
importées  de  Constantinople,  ou  que  tel  de  ces 
chants  d'une  expression  si  intense,  parfois  si  drama- 
tique, sortis  de  la  plume  inspirée  de  quelque  moine 
français  du  x"  ou  du  xi'  siècle. 

iN'essayons  donc  pas  de  peser,  de  doser  cette 
chose  immatérielle,  impondérable  qu'est  le  senti- 
ment religieux,  de  trop  le  préciser,  de  le  circonscrire 
en  des  limites  étroitement  définies.  Il  se  colore  si 
diversement  selon  la  fête  à  célébrer,  le  texte  à  illus- 
trer, les  mille  nuances  de  la  joie  et  de  la  douleur, 
de  la  prière  et  du  repentir,  de  l'humiliation  et  du 
triomphe.  A  dogmatiser  sur  une  matière  aussi  déli- 
cate, nous  risquerions  de  vouloir  imposer  à  autrui 
une  conception  infiniment  respectable  sans  doute, 
mais  toute  personnelle.  Le  l'ape  a  simplement  dit 
ceci  :  La  musique  moderne  est  admise  aux  offices 
<i  quand  elle  oITre  dans  ses  compositions  nue  bonté, 
un  sérieux  et  une  gravité  qui  ne  la  rendent  pas  indi- 
gne des  fonctions  liturgiques  ».  Cette  parole  du  Pape 
suffit;  elle  est  infiniment  prudente  et  sage  et  très 
suffisamment  explicite.  Tenons-nous-en  à  la  parole 
du  Pape. 
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Outre  ces  lois  générales,  la  musique  religieuse 
est  soumise  à  certaines  règles  de  délailqu'un  niailre 
de  chapelle  ne  doit  pas  ignorer,  s'il  veut  guider  son 
choix  avec  certitude,  ou  s'il  veut  lui-même  compo- 
ser pour  l'église.  Ces  prescriptions  sont  relatives  : 
1°  au  texte  liturgique,  2°  à  la  forme  générale  dos 
compositions  religieuses.  Nous  les  emprunterons 
au  Motu  proprio  de  1003,  en  les  complétant  par 
quelques  extraits  de  la  Circulaire  de  la  confjréijation 
des  Rites  de  1884-. 

Dn  texte. 

i"  "  La  langue  propre  de  l'Église  romaine  est  lu 
langue  latine.  11  est  donc  interdit,  dans  les  fonctions 
solennelles  de  la  liturgie,  de  chanter  quoi  que  ce 
soit  en  langue  vulgaire,  à  plus  forte  raison  de  chan- 
ter en  langue  vulgaire  les  parties  variables  ou  com- 
munes lie  la  messe  et  de  l'office'.  »  Par  conséquent, 
le  latin  est  seul  autorisé  peiidant  les  offices  solen- 
nels, , —  messes  chantées,  vêpres,  saluts,  etc.  —  La 
langue  vulgaire  n'est  tolérée  que  pendant  les  messes 
basses,  ou  encore  avant  et  après  les  cérémonies 
précitées. 

«  Les  paroles  des  motets  doivent  être  emprun- 
tées à  la  Sainte  Ecriture,  au  Bréviaire,  an  Missel 
romain,  aux  hymnes  de  saint  Thomas  d'Aquin  ou  de 
quelque  autre  docteur,  ou  à  d'autres  hymnes  et 
prières  approuvées  et  usitées  dans  l'Kglise-.  »  Ajou- 
tons que  ces  paroles  doivent  se  suivre  et  qu'il  ne  faut- 
pas  juxtaposer,  dans  un  motet,  des  phrases  emprun- 
tées à  des  passages  différents  des  Ecritures. 

Il  Le  texte  liturgique  devra  être  chanté  tel  qu'il 
est  dans  les  livres,  sans  altération  ni  interversion 
des  paroles,  sans  répétitions  non  nécessaires,  sans 
séparer  les  syllabes,  et  toujours  d'une  façon'inlelli- 
gible  aux  fidèles  qui  l'écoutent^.  »  Ces  paroles  s'ap- 
pliquent évidemment  à  ces  motets  où  le  compositeur 
a  jugé  plus  simple  de  supprimer  un  mot  que  d'allon- 
ger sa  phrase  ou  d'en  altérer  le  rythme  ;  à  ces  Ai e 
Maria,  ces  lier/ina  cisli'",  ces  S»6  tuum  avec  reprise; 
à  ces  messes  où  les  mots  Gloria  et  Credo  revien- 
nent çà  et  là  en  guise  de  refrain,  où  l'on  voit  le 
Miserere  nobis  reparaître  après  le  Suscipe  depreca- 
lionem  nostram,  où  les  diverses  parties  du  chœur, 
pour  en  avoir  plus  tôt  fini,  disent  chacune  une 
phrase  différente,  où  les  chanteurs,  comme  suffo- 
qués par  l'émotion,  coupent  en  deux  certains  mots  : 
pas-sus-et—septil-ttts  est;  mais  surtout  à  ces  chants 
où  le  texte  est  d'une  prosodie  déplorable,  où  les 
mots  sont  répétés  mal  à  propos,  où  les  phrases  sont 
coupées  d'une  telle  façon  qu'elles  ne  présentent  plus 
aucun  sens,  si  même  elles  n'offrent  pas  un  sens 
hérétique  ou  ridicule.  La  plus  commune  de  ces 
bévues  s'étale  dans  une  foule  d'O  Salataris  : 

Da  robur  for-auxilium. 

Mais  combien  d'autres  sont  d'un  usage  courant  : 

Ave  verum-corpus  natum... 
Crucilixus-etiam  pro  nobis... 
Fi'uctusventris-tui  Jésus... 


1.  Motu  proprio. 

2.  Circulaire  de  la  congri'yationdes  Jiiles  de  1884. 

3.  Moiu  proprio, 

4.  On  peut  faire  ce  reproclie  .lu  Regina  cœli  d'AicHiNGEn  (t  1628), 
pourtant  très  répandu. 


De  tels  errements  proviennent  d'uae  fâcheuse  igno- 
rance de  la  langue  latine,  à  moins  qu'il  ne  faille  les 
imputer  à  une  négligence  impardonnable.  Pour  celle 
raison  et  pour  d'autres  encore,  dont  nous  aurons 
l'occasion  de  parler  par  la  suite,  il  serait  bon  que 
le  maître  de  chapelle  put  comprendre  au  moins  le 
latin  d'église.  Et  ce  ne  serait  pas  là  une  chose  tel- 
lement difficile.  Encore  serait-il  à  désirer  que  ceux 
qui  n'auraient  pas  le  courage  de  se  mettre  à  cette 
étude,  avant  de  composer  sur  u[i  texte  latin,  se  le 
fissent  préalablement  expliquer  mot  à  mot,  avec 
l'indication  des  syllabes  portant  l'accent  tonique.  A 
notre  époque  où  l'on  se  montre,  et  avec  raison,  très 
sévère  sur  la  prosodie  et  le  lespecl  scrupuleux  du 
sens  de  la  phrase  dans  la  musique  profane,  il  est 
particulièrement  choquant  qu'on  traite  avec  un  tel 
sans-gêne  les  textes  liturgiques. 

De  la  l'oi'in»'  e\tériciire. 

i<  Chaque  partie  de  la  messe  et  de  l'office  doit 
conserver  musicalement  la  forme  que  la  tradition 
ecclésiastique  lui  a  donnée,  et  qui  se  trouve  assez 
bien  exprimée  dans  le  chant  grégorien.  Diverses  sont 
donc  les  façons  de  composer  un  introït,  un  graduel, 
une  antienne,  un  psaume,  une  hymnf,  un  Gloria  in 
e.vcelsis,  etc. 

«  En  particulier  on  observera  les  règles  suivantes: 
«  Les  ii.yrie,  Gloria,  Credo,  etc.,  de  la  messe  de- 
vront garder  l'unité  de  composition  demandée  par 
leurs  textes.  Il  n'est  donc  pas  permis  de  les  composer 
en  morceaux  séparés,  de  telle  façon  que  chacun 
forme  une  composition  musicale  complète,  et  telle 
qu'on  puisse  la  détacher  du  reste,  et  lui  en  substituer 
une  autre'... 

Il  Dans  les  hymnes  de  l'I'lglise,  on  conservera  la 
forme  traditionnelle  de  l'hymne.  Il  n'est  donc  pas 
permis,  par  exemple,  de  composer  le  Tantum  enjo  de 
telle  façon  que  la  première  strophe  présente  une 
romance,  une  cavatine,  un  adagio,  et  le  Genitori  un 
allegro.  » 

En  ce  qui  concerne  spécialement  le  Gloria  et  le 
Credo,  il  est  nécessaire  de  rappeler  ici  que  le  chœur 
doit  commencer  par  ces  mots  :  Et  in  terra  pax,  et 
Patrcm  oninipotentem.  La  rubrique  là-dessus  est  for- 
melle :  Il  Le  célébrant  entonne  et  les  autres  conli- 
nuent.  ■»  Elle  est  transgressée  pourtant  dans  un  nombre 
considérable  de  messes  en  musique,  où  le  chœur 
répète  les  par'oles  réservées  à  l'intonation.  C'est  aux 
messes  composées  pour  le  culte  luthérien  qu'il  faut 
faire  remonter  la  responsabilité  de  cette  infraction 
à  une  règle  jusque-là  rigoureusement  obéie.  La 
contagion  du  mauvais  exemple  s'étendit  rapidement 
de  proche  en  proche,  si  bien  que  les  musiciens  de 
l'École  romaine  restèrent  à  peu  près  seuls  fidèles,  sur 
ce  point  du  moins,  à  la  liturgie.  Toutefois,  depuis  un 
demi-siècle  environ,  les  compositeurs  reviennent 
peu  à  peu  à  la  ti'adition. 

Ajoutons,  pour  finir,  que  l'on  ne  doit  exécutera 
l'église  que  des  œuvres  spécialement  écrites  pour 
l'église  :  »  Est  prohibée  toute  musique  vocale  dont 
les  motifs  sont  des  réminiscences  théâtrales  ou  pro- 
fanes''. »  L'interdiction  est  très  nette  et  vise  direc- 
tement toutes  ces  transcriptions  qui,  si  longtemps, 
ont  fait  fureur  dans  nos  maîtrises.  Qu'elles  soient 


5.  Motu  proprio.  —  C'est  selon  cette  forme  condamnée  par  laulo. 
rite  ecclésiastique  qu'ont  été  conçues,  notamment,  la  inesso  en  si  mineur 
de  Bach  et  la  messe  deRos^isi. 

6.  Congrégation  des  Ri/es,  1884. 
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extraites  (i'n'uvros  dranialiiiui's  ou  puisées  dans  le  ré- 
pertoiie  des  concei'ts,  oes  sortes  d'adaptations  sont 
ioiijouis  prol'oudémenl regrettables.  C'est  pis  encore 
s'il  s'agit  de  pièces  instrumentales  affublées  de  pa- 
roles latines  et  lianslormécs  en  motets,  car  alors 
l'inconvenance  s'a;,'f;rave  le  plus  souvent  d'un  véri- 
table niél'ait  artistique.  Certaines  pa^es  des  plus 
grands  maîtres  ont  subi  do  ce  fait  des  mutilations 
et  des  délbrraations  incroyables.  Tantôt,  c'est  un 
0  saliitaiis  de  quelques  mesures  taillé  dans  la  chair 
vive  d'un  Adagio  de  sonate  ou  de  symphonie,  tan- 
tôt c'est  quelque  belle  et  libre  mélodie  à  qui  l'on  a 
intligé  les  pires  tortures  pour  la  maintenir  de  force 
dans  les  étroites  limites  de  la  voix  humaine. 


Le  répertoire  ayant  été  choisi  et  bien  choisi,  il 
reste  à  le  faire  entrer  dans  la  pratique  de  tous  les 
jours,  au  moyen  d'une  interprétation  aussi  fidèle 
qu'il  sera  possible.  Pour  les  œuvres  modernes,  la 
tâche  du  maître  de  chapelle  sera  facilitée  par  les 
indications,  généralement  précises,  de  mouvement 
et  de  nuances  qu'elles  renferment.  Elle  sera  plus  épi- 
neuse au  contraire  s'il  s'agit  de  musique  ancienne, 
car  les  manuscrits  et  les  éditions  originales  en  don- 
nent la  note  toute  simple,  toute  nue,  sans  le  moindre 
signe  supplémentaire,  même  sans  barres  de  me- 
sure. Par  conséquent,  les  nuances  indiquées  dans  les 
éditions  plus  récentes  ont  été  ajoutées  pour  les  be- 
soins de  la  cause,  parfois  avec  un  luxe  pour  le  moins 
excessif,  quand  ce  n'est  pas  à  contresens.  Elles  n'en- 
gagent donc  que  l'éditeur,  et  il  sera  nécessaire  de  les 
reviser  avec  le  plus  grand  soin.  Mais  sur  quelle 
base  faire  cette  revision?  Sur  la  tradition,  direz-vous. 
Mais  où  la  chercher,  cette  tradition?  A  Rome?  Si  l'on 
en  croit  les  souvenirs  lointains  de  ceux  qui,  jadis, 
eurent  l'occasion  d'enlendre  dans  la  Ville  Eternelle 
les  chœurs  de  la  Chapelle  Sixtine,  la  musique  a  cap- 
pella se  chantait  sans  nuances,  avec,  simplement, 
une  atténuation  de  la  sonorité,  en  même  temps  qu'un 
ralentissement  du  mouvement  sur  certaines  paroles 
du  texte  liturgique,  telles  que  :  Adoramus  te,  ou  Jesu 
Christe,  ou  encoie  Et  homo  factus  est.  Ces  souvenirs, 
on  le  voit,  ne  concordent  guère  avec  ceux,  beaucoup 
plus  récents, que  nous  a  laissés  une  certaine  chorale 
romaine. 

Dans  le  doute,  et  faute  d'un  témoin  irrécusable 
qu'il  soit  possible  d'interroger,  une  seule  ressource 
nous  reste  :  l'étude  réfléchie,  objective,  des  œuvres 
dont  il  s'agit,  entreprise  en  toute  simplicité,  avec 
l'oubli  de  soi  le  plus  absolu,  et  après  avoir  chassé 
de  son  espiit  jusqu'au  souvenir  de  certaines  habi- 
tudes musicales  qui  se  traduisent  par  une  recherche 
maladive  de  l'effet,  ou  par  une  préoccupation  cons- 
tante de  mettre  en  relief  la  moindre  renti'ée,  le 
moindre  dessin,  et  de  trouver  des  intentions  partout, 
jusque  dans  les  coins  les  plus  inattendus. 

Il  importe  d'abord  d'observer  que  ces  œuvres  ont 
été  faites  pour  être  exécutées  par  le  moyen  des  voix 
seules  et  sous  de  vastes  nefs;  d'où  il  est  déjà  permis 
de  préjuger  que  l'interprétation,  par  son  ampleur, 
devait  s'adapter  à  l'ampleur  de  l'édifice.  La  même 
remarque  s'applique,  d'ailleurs,  à  la  musique  écrite 
aux  siècles  suivants  par  les  grands  classiijues  de  l'or- 
gue. Aussi  bien,  cette  concordance  parfaite,  cette 
étroite  affinité  entre  les  chœurs,  l'instrument  et  le 
temple  devait  nécessairement  s'imposer,  puisqu'elle 
était  dans  la  nature  des  choses.  Et  les  grands  orga- 


nistes, comme  les  grands  maîtres  de  chapelle,  l'ont 
si  bien  senti,  que  l'on  découvre  dans  la  structure  de 
letirs  œuvres,  ainsi  que  dans  l'architecture  des  vieil- 
les cathédrales,  la  même  pensée  directrice,  presque 
les  mêmes  procédés  de  composition.  Ici  comme  là, 
c'est  la  même  unité  souveraine  de  l'œuvre  d'art, 
dont  toutes  les  parties,  luus  les  détails  concourent 
a  l'expression  d'une  même  idée  niyslique,  et  où  les 
proportions,  l'équilibre,  les  ell'ets  de  lumière  et  d'om- 
bre sont  obtenus  par  une  simple  combinaison  de 
lignes  et  de  plans. 

Dans  une  église  romane  ou  gothique,  c'est  vers 
l'autel  que  converge  le  plan  en  forme  de  croix,  avec 
ses  trois  nefs  aux  proportions  variées,  son  transept  et 
le  mystère  de  ses  arcades  autour  du  sanctuaire.  De 
même,  dans  un  prélude  ou  une  fugue  de  Bacu,  comme 
dans  une  messe  de  Palestrina,  la  composition  en- 
tière se  déploie  autour  d'une  idée  centrale  qui  se 
développe  par  plans  successifs,  diversement  éclairés, 
selon  que  les  lignes  de  la  polyphonie  se  déroulent 
sur  l'un  ou  l'aulre  des  trois  claviers  si  elle  est  ins- 
trumentale, ou,  si  elle  est  vocale,  sur  les  divers  de- 
grés de  puissance  sonore  exprimés  par  :  forte,  mezzo- 
forte  et  piano,  le  chœur  s'efforçant  toujours,  par  le 
bel  équilibre  des  voix  et  par  l'homogénéité  de  l'exé- 
cution, d'égaler  la  cohésion,  la  fusion  de  toutes  les 
sonorités  que  l'orgue  réalise  si  parfaitement  sur 
chacun  de  ses  claviers. 

Sans  doute,  les  progrés  de  la  facture  d'orgues  ont 
eniichi  cet  instrument  d'une  multiplicité,  d'une  va- 
riété de  ressources  qui ,  en  permettant  de  mieux 
graduer,  de  mieux  nuancer  ses  sonorités,  ont  fait  de 
lui  une  sorte  d'orchestre  symphonique.  Ces  progrès 
n'ont  ni  alléré  son  caractère  fondamental,  ni  changé 
les  conditions  de  son  ministère.  Pas  plus  que  n'ont 
été  modifiés  les  conditions  et  le  caractère  du  chant 
religieux  par  tout  ce  que  l'accompagnement  instru- 
mental et  la  sensibilité,  l'individualité  modernes  ont 
ajouté  de  nouveau  à  ses  moyens  d'expression.  D'ail- 
leurs, tous  les  maîtres  qui  ont  écrit  pour  l'église,  de- 
puis Lalande  et  Rameau  jusqu'à  César  Franck  et 
SAiNT-SAiiNs,  même  lorsque  leur  style  ne  conservait 
pas  toute  la  gravité  désirable,  s'en  sont  toujours 
tenus  aux  nuances  larges,  «  aux  grands  plis  grecs  », 
disait  GouNOD.  Pourquoi  donc  la  musique  des  xv"  et 
xvi^  siècles,  de  toutes  la  plus  austère  et  la  plus 
dépouillée,  aurait-elle  le  monopole  de  la  mièvrerie, 
du  maniérisme,  des  petites  intentions  et  des  petites 
ingéniosités? 

Toutefois,  il  faudrait  se  garder  de  pousser  trop  loin 
l'analogie,  car,  malgré  tout,  l'être  humain,  àme  et 
corps,  ne  saurait  être  assimilé  strictement  à  la  pierre 
froide,  même  miraculeusement  assemblée,  ni  à  un 
instrument  de  lui-même  inexpressif,  si  harmonieux 
soit-il.  Et  ceci  va  nous  conduire  par  une  pente  toute 
naturelle  à  nous  demander  si  la  musique  palestri- 
nîenne  est  ou  n'est  pas  expressive.  Les  uns  disent  : 
oui;  les  autres  :  non.  Mais  il  sera  permis  de  croire, 
cette  fois  encore,  à  une  vérité  plus  nuancée,  et  qu'il 
y  a  là  plutôt  une  question  démesure  ou  même  d'es- 
pèce. Les  vieux  maîtres  n'avaient  pas  tous  la  même 
nature,  bien  qu'ils  aient  tous  utilisé  les  mêmes  pro- 
cédés; et  il  serait  surprenant  qu'ils  aient  tous  conçu 
toutes  leurs  œuvres  dans  un  même  sentiment  et  un 
même  caractère,  quels  que  fussent  d'ailleurs  les 
textes  qu'ils  avaient  à  traduire  en  musique.  II  sem- 
ble difficile,  par  exemple,  de  refuser  toute  expres- 
sion aux  œuvres  de  Victori.\,  ou  même  à  certaines 
pages  de  Palestrina,  lequel  pourtant  est  d'habitude 
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plutôt  plastique.  Le  grand  point  ne  consislerait-il 
pas  précisément  à  mettre  de  l'expression  là  où  il 
faut  seulement,  et  pas  plus  qu'il  n'en  fauf?  Question 
extrêmement  délicate  et  sur  laquelle  on  parviendra 
difncilement  à  s'entendre.  Malgré  tout  ce  que  l'on 
dira  ou  qu'on  pourra  écrire,  chacun,  de  la  meilleure 
loi  du  monde,  comprendra  la  musique  d'après  sa 
nature  propre  et  selon  qu'en  lui  dominera  l'iutelli- 
eence  ou  la  sensibilité. 


LES  OFFICES 

Nous  venons  de  voir  le  maître  de  chapelle  s'ini- 
tiant  à  tous  les  secrets  de  son  art,  prenant  conscience 
de  ses  devoirs  et  instruisant,  façonnant  la  petite 
troupe  dont  il  a  assumé  la  direction.  Nous  allons  le 
suivre  maintenant  sur  le  champ  même  de  son  action, 
au* milieu  des  diverses  circonstances  qui  sollicitent 
son  intervention  directe,  dans  les  manifestations 
cultuelles  où  s'exerce  son  ministère  et  qui  consti- 
tuent la  raison  d'être  de  ses  fonctions,  le  but  assigné 
à  son  activité.  C'est  ici  qu'on  va  le  juger,  car  c'est  ici 
que  vont  être  mis  à  l'épreuve,  avec  les  études  qu'il 
a  poursuivies,  et  les  connaissances  par  lui  acquises, 
les  résultats  de  tout  ce  travail  épineux  et  souvent 
ingrat  que  nécessitent  des  voix  d'enfants  à  former, 
une  chorale  à  exercer,  un  répertoire  à  choisir  et  à 
faire  entrer  dans  la  pratique  de  tous  les. jours.  C'est 
dire  combien  est  nécessaii'e  au  maître  de  chapelle  une 
étude  sérieuse  des  offices  à  la  célébration  desquels 
il  doit  concourir,  combien  il  lui  est  indispensable  de 
savoir  à  fond  la  liturgie,  non  seulement  dans  ce 
qu'elle  a  d'extérieur  et  de  formel,  mais  encore  dans 
son  essence  même,  sa  signification  intime,  l'esprit 
dont  elle  ne  montre  aux  yeux  que  la  lettre,  l'idée 
qu'elle  recouvre  de  ses  formules  et  de  ses  rites. 

La  Hcsse. 

Le  culte,  en  effet,  revêt  une  forme  symbolique 
dont  le  sens,  qui  se  perd  trop  de  nos  jours,  ne  sau- 
rait être  ignoré  pourtant  de  quiconque  veut  tenir 
avec  intelligence  son  rôle  dans  le  drame  sacré.  Ce 
rôle,  toujours  un,  se  colore  d'une  inlînie  variété 
de  nuances  selon  le  jour,  le  moment,  la  circonstance. 
Si  le  maître  de  chapelle  se  satisfait  d'une  vague 
impression  générale,  s'il  n'a  pas  une  compréhension 
nette  du  culte  catholique  el  s'il  n'en  connaît  pas  la 
raison  profonde,  s'il  s'arrête  à  l'écorce  sans  pénétrer 
jusqu'au  cœur  même  du  texte  sacré,  comment  don- 
nera-t-il  à  chacun  des  chants  l'expression  qui  lui 
convient"?  Comment  rendra-t-il  intelligible  à  la  foule 
la  prière  liturgique? 

Ceci  d'ailleurs  n'est  dit  qu'à  titre  d'indication,  et 
l'on  ne  s'attend  pas  à  trouver  ici  l'explication  des 
symboles  qui  se  cachent  sous  les  formes  cultuelles. 
Les  ouvrages  spéciaux  ne  manquent  pas  qui  ren- 
ferment tous  les  documents  utiles,  tous  les  rensei- 
gnements qu'on  peut  souhaiter'.  Notre  tâche,  toute 
pratique,  est  inliniment  plus  modeste.  Elle  doit  se 
borner  à  quelques  précisions  au  sujet  des  offices 
dont  la  direction  musicale  est  dévolue  au  maître  de 
chapelle.  Quant  à  l'ordre  et  à  la  marche  des  céré- 
monies, avec  les  mille  détails  qu'elles  comportent. 
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c  est  à  l'usage  surtout  qu'on  peut  acquérir  l'expé- 
rience. 

Les  chants  de  la  Messe  comprennent  une  partie 
fixe,  dont  le  texte  ne  change  jamais,  et  une  autre 
partie,  mobile  celle-là,  et  qui  varie  selon  la  fête. 
De  là,  leur  division  en  Chants  communs  et  en  Chants 
propres. 

Les  chants  communs  sont  :  le  Kyrie,  le  Gloria,  le 
Credo,  le  Sanclus  et  l'Agnus.  Ils  doivent  être  donnés 
intégralement,  sans  en  rien  omettre,  «car  les  rubri- 
ques liturgiques  n'autorisent  à  suppléer  par  l'orgue 
aucun  des  versets  du  texte,  quand  ceux-ci  ne  sont 
pas  au  moins  récités  au  chœur.  Il  est  seulement  per- 
mis, selon  la  coutume  de  l'Eglise  romaine,  de  chanter 
un  motet  au  très  saint  Sacrement  après  le  Bene- 
dictut;  de  la  messe  solennelle^  ».  Il  est  donc  anti- 
liturgique  de  supprimer  le  Benedictits. 

Lorsque  l'orgue  alterne,  «  le  chœur  doit  chanter  le 
premier  verset,  et  aussi  les  versets  où  l'on  s'incline 
et  le  dernier  verset  '  ».  On  s'incline,  pendant  le  Glo- 
ria, à  ces  paroles  :  Adoramiistc,  Grattas  agimus  tibi... 
■Jeau  Christc...  Suxcipe  deprecationein  nostram...  Jesu 
Chrisle.  Et  puisque  le  verset  Ciim  sancio  Spiritu  est 
obligatoire  pour  le  ch(fiur,  il  en  résulte  que  le  chœur 
chante  par  deux  fois  deux  versets  consécutifs,  et  que 
par  deux  fois  l'alternance  se  trouve  rompue.  L'elîet 
n'est  pas  heureux  et,  d'adleurs,  cette  régie  est  rare- 
ment observée.  Il  serait  donc  préférable,  —  el  nous 
en  donnerons  plus  loin  une  autre  raison  encore,  — 
que  l'orgue  se  tût  et  que  les  chants  communs  fussent 
exécutés  à  deux  chœurs,  les  voix  d'enfants  alternant 
avec  les  voix  d'hommes. 

Les  chants  propres  comprennent  :  VlntroU,  le  Gra- 
duel, y  Alléluia  ou  le  Trait,  la  Prose,  ['Offertoire  et  la 
Commufiion. 

Vlntroit  est  une  construction  symétrique  dont  le 
psaume  forme  le  centre  et  dont  l'antienne,  avant  et 
après  le  psaume,  occupe  les  deux  ailes.  C'est  donc 
une  amputation  véritable  qu'on  lui  fait  subir  lors- 
qu'on ne  répète  pas  l'antienne,  soit  qu'on  soude  le 
psaume  directement  au  Kyrie,  soit  qu'on  masque  le 
trou  béant  au  moyen  d'une  improvisation  de  l'orga- 
niste. Cette  mutilation  est  plus  sensible  encore  pour 
les  Introïls  du  III"=  mode,  dont  le  psaume  s'achève, 
non  pas  sur  la  finale  mi,  mais  sur  le  la;  car  alors,  la 
cantilène  reste  sans  conclusion,  et  comme  suspendue 
dans  le  vide. 

D'ailleurs,  cette  manie  de  trancher  dans  le  vif 
s'exerce  sur  quantité  d'autres  pièces  de  plain-chant. 
Ainsi,  dans  certaines  églises,  la  vocalise  —  le  jubilus 
—  de  V Alléluia,  au  lieu  d'être  chantée  par  le  chœur, 
est  jouée,  parfois  même  improvisée  au  grand  orgue. 
Cette  faute  esthétique  est  par  elle-même  infiniment 
regrettable.  C'est  pire  encore  lorsque,  dans  un  chant 
alterné,  les  chantres  s'arrêtent  court  après  l'into- 
nation—  Victimx  paschali  laudes...  Ave  vcrum...  Invio- 
lala...  —  et  laissent  à  l'orgue  le  soin  d'achever  seul 
la  phrase  commencée.  Le  non-sens  devrait  sauter  aux 
yeux.  Mais  telle  est  la  force  de  l'habitude  —  et  aussi 
l'irréflexion  ou  l'insouciance  —  que  les  générations 
de  maîtres  de  chapelle  se  succèdent  sans  songer  à 
corriger  cette  défectueuse  pratique,  et  à  laremettre 
d'accord  avec  le  bon  sens  et  l'une  des  plus  élémen- 
taires règles  de  l'art. 

Pour  la  Prose,  le  mode  d'alternance  est  le  même 
que  pour  les  chants  communs.  Ce  n'est  donc  pas  à 


i.  Notainiiient  L'Année  lilurgi(jue,  lie  dom  GcÉnAN'GEn.  e\.\' Histoire 
du  bréviaire  romain,  de  Me'  Battifol. 


•1.  Motu  proprio. 

3.  Cérémonial  des Evèques  (livre  I,  art.  7). 
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l'orguetie  faire  enleiulrela  prcmit're  sUoplie,  mais 
au  cliu'iir. 

Il  est  une  autre  erreur  dont  la  Prose  est  parfois 
l'occasion,  et  dont  est  l'objet  VAIIeluia  placé  après 
VAiiicH.  Il  ne  faut  voir  dans  cet  Allcliiia  que  la  ré- 
pétition ilifférée  de  celui  qui  précède  la  Prose.  Par 
conséquent,  il  ne  se  chante  que  pendant  la  messe,  et 
on  doit  le  supprimer  lorstiue  la  /'cose^s'exécute  pen- 
dant une  Procession  ou  un  Salut. 

I.  Le  Graduel,  le  Trait.  {'Offertoire  et  la  Communion 
peuvent  être  suppléés  par  l'orgue  »,  d'après  la  ('//- 
culaire  de  la  Conijrt^ijation  rfcs  Itites.  D'aulre  part^ 
on  lit  dans  le  Mutu  proprio  de  1903'  :  »  11  est  aussi 
permis  de  chanter  après  l'Offertoire  prescrit  de  la 
messe,  s'il  reste  un  peu  de  temps,  un  court  motet  sur 
des  paroles  approuvées  par  l'Eglise.  » 

Ls*s  Vêpres. 

Au  sujet  de  cet  oftice,  voici  ce  qu'on  lit  daris  le 
Mo  tu  proprio  : 

«  A  l'office  des  Vêpres,  on  devra  suivre  ordinaire- 
ment la  règle  du  Ca^remoniale  Episcoporum,  qui  pres- 
crit le  chant  grégorien  pour  la  psalmodie  et  permet 
la  musique  figurée  pour  les  versels  du  Gloria  Patri 
et  pour  l'hymne. 

«  11  sera  cependant  permis,  dans  les  principales 
solennités,  d'alterner  le  chant  grégorien  du  chœur 
avec  ce  qu'on  nomme  faux-bourdons  ou  des  versets 
composés  dans  le  même  genre...  11  reste  donc  pour 
toujours  exclus  et  défendus  les  psaumes  de  style 
nommé  de  concert... 

c(  Les  antiennes  des  vêpres  devront  être  oi'dinairc- 
nient  exécutées  avec  la  mélodie  grégorienne  qui  leur 
est  propre.  Si,  par  suite  de  quelque  cas  particulier, 
on  les  chaulait  en  musique,  elles  ne  devront  jamais 
avoir  la  forme  d'une  mélodie  de  concert,  ni  l'ampleur 
d'un  motet  ou  d'une  cantate.  » 

Ce  rappel  aux  règles  s'adresse  surtout  h  l'Italie, 
où  naguère  les  Vêpres,  très  rares  d'ailleurs,  étaient 
tout  entières  chantées  en  musique,  ce  qui  les  faisait 
ressembler  en  effet  à  un  concert  beaucoup  plus  qu'à 
une  cérémonie  religieuse.  Nous  n'avons,  nous,  sur 
ce  point  spécial,  que  quelques  délictueux  ^Uaf/ni/icrt/  à 
nous  reprocher.  Encore  sont-ils  tombés  presque  en 
désuétude.  A  cette  exception  près,  et  sauf  quelques 
faux-bourdons,  autorisés,  on  vient  de  le  voir,  par  l'au- 
torité ecclésiastique,  leplain-chanta  toujours  été  seul 
en  usage  en  France  pour  les  Vêpres.  Les  «  grands 
motets  »  composés  au  xvii=  et  au  xviii=  siècle  sur 
des  textes  psalmiques,  ne  se  chantaient  jamais  que 
pendant  les  messes  basses. 

Les  psaumes,  nous  dit  .Maurice  Emma.n-lel-,  «  les 
psaumes,  cette  louange  au  Très-Haut,  d'une  exalta- 
tion passionnée  qui  va  jusqu'à  la  rudesse,  sont,  sous 
leur  forme  verbale  complète,  mais  en  un  revêtement 
musical  plus  simple  qu'à  la  Messe,  la  partie  consti- 
tuante de  l'Office  du  soir.  Leur  exécution  nécessite 
des  soins  attentifs.  Ici  règne  une  monotonie  «  active  » 
et  grandiose,  qui  devient  un  facteur  de  pure  beauté  : 
le  chant  de  la  psalmodie,  en  nos  cathédrales,  à 
l'heure  où  la  rose  du  couchant  lance,  du  fond  de  la 
nef,  les  flammes  de  ses  vitraux,  n'est  pas  un  des 
moindres  attraits  de  la  liturgie.  Ce  lyrisme  puissant, 
lour  à  tour  extatique,  descriptif,  batailleur,  exclut  — 
devrait  exclure  —  une  machinale  interprétation.  De 


1.  Art.  111,8. 

2.  Traité  de  Vaccompaynement  modalités  psaumes. 


ce  que  la  formule  psalmodique  se  répète  bon  nombre 
de  fois,  il  ne  jésuite  pas  qu'elle  doive  suivi'e  unifor- 
mément le  même  «cours  ».  Il  apparlient  au  mailre 
de  chapelle  et  à  l'accompagnateur  de  faire  circuler 
la  vie,  largement,  dans  ces  strophes  ardentes,  et  d'ap- 
pliquer à  leurs  réilêralions  mélodiques  la  variété  des 
couleurs  dont  chaque  note  dispose.  C'est  là  une  dé- 
licate et  précieuse  besogne,  qui,  si  l'on  s'en  acquitte 
bien,  rend  l'office  vespéral  cher  à  ses  interpi'èles.  » 

On  ne  saurait  mieux  dire.  C'est  la  vie,  précisément, 
qu'il  s'agit  d'insuffler  à  cet  office,  si  aisément  morne 
lorsqu'il  est  chanté  sans  conviction  et  sans  goût. 
Pour  y  réussir,  ce  n'est  pas  Irop  de  la  collaboration 
étroite  du  mailre  de  chapelle  et  de  l'organiste  de 
chœur.  A  celui-ci,  le  soin  de  mettre  dans  la  psalmo- 
die toute  la  variété  possible  au  moyen  des  ressources 
modales  dont  il  dispose.  A  celui-là,  de  veiller  à  ce 
que  l'office  soit  chanté  avec  ensemble,  avec  élan, 
avec  rythme,  avec  intelligence.  * 

C'est  précisément  pour  prescrire  cet  élan,  cet 
ensemble,  cette  intelligence  et  ce  rythme  qu'ont  élé 
formulés  les  préceptes  insérés  dans  un  vénérable  et 
précieux  manuscrit  de  Saint-Gall  sous  le  titre  de  : 
Instituttt  pali'um  de  modo  psuUendi-',  et  dont  nous 
allons  donner  quelques  extraits.  On  verra  combien 
sont  judicieuses  ces  prescriptions,  et  comment  elles 
font  justice  de  certaines  pratiques  défectueuses 
qui  se  sont  implantées  en  France  au  xviu°  siècle. 

Ou  doit  chanter  les  psaumes  d'un  mouvement  égal, 
ni  trop  vite  ni  trop  lentement,  mais  rondement  et 
d'une  voix  vive  et  animée'. 

Chaque  moitié  de  verset  doit  être  chantée  d'une 
seule  haleine^.  Lorsque  cette  moitié  est  trop  longue 
pour  êlre  dite  d'un  trait,  il  faut  que  la  pause  de  res- 
piration soit  courle  et  qu'elle  ne  se  produise  pas 
entre  deux  mots  qui,  d'après  le  sens,  ne  doivent  pas 
êlre  séparés.  Ainsi  il  ne  faut  pas  dire  : 

Dominâre  in  médio  —  inimicôrum  tuôruiii. 

Non  commovébitur  donec  despicîat  —  inimi'cos  suos. 

Intelléctus  bonus  cjmnibiis  —  feciénlibus  euni. 

Non  confundotur  quum  loquétur  —  ininiicis  suis  in  porta. 

Et  in  sat'cula  —  saeculoruni.  Amen. 

Mais  : 


Dominâre  —  in  médio  inimic-'truin  tuûrum. 

Non  commovéliilur  —  donec  despiciat  inimicos  suos. 

Intelléctus  bonus  —  omnibus  faciénlibus  eum. 

Non  confundétur  —  quum  loquétur  inimicis  suis  in  porta. 

Et  in  saécula  sa'culorum.  Amen. 

Le  milieu  de  chaque  verset  doit  être  marqué  d'une 
pause  très  sensible.  Cette  pause  doit  être  proportion- 
née au  degré  de  rapidité  de  la  psalmodie.  La  fin  du 
verset  se  chante  plus  lentement  que  le  reste''. 

Pour  rendre  le  texte  parfaitement  intelligible,  il  ne 
faut  pas  négliger  l'accent  des  mots.  Toutefois,  dans 
les  formules  mélodiques  du  milieu  et  de  la  lin  de 
chaque  verset,  on  ne  doit  observer  l'accent  que  s'il 
concorde  avec  la  mélodie.  Sinon,  c'est  la  mélodie 
qu'il  faut  suivre'. 

3.  i'.c  docuniciil  a  été  inséré  par  Gerheht  iScriptores,  t.  1,  p  i>]  entre 
ceux  du  iv  et  ceux  du  vt"  siècle,  mais  on  ne  leslitne  p:ts  antérieur 
au  ix". 

4.  Psalmodia  si'mper  pari  voce,  œqua  lance,  non  nimis  protrahn- 
tiir.  sed  mediocri  voce,  non  nimis  velociter,  sed  rotnnda.virili  et  suc- 
citicti:  vo'je  psallatnr. 

o.  Admonemus  itaque,utuna  respirations  sive  lino  anitetittntsque 
tid  pimctum  rijthmice  vel  metrice  psallamus. 

0.  l'ost  médium  metrum,  modica  modulatione  peracta,  pausam 
ionam  et  competentem  faciamus  :  facta  pansa,  quod  de  vcrsu  restât, 
morosion  modulatione  ilepofiatur  salvo  Tono...Si  jnorosc  cantamus, 
lontjior  pausa  fiât;  si  propere  brevior. 

7.  In  omni  textu  leclionis,  psalmodise,  vel  cantus,  accenlus  sive 
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On  voit  d'après  ce  dernier  lexte  combien  est  peu 
fondée  la  refile  d'après  laquelle  il  serait  défendu 
d'élever  la  voix,  aux  Méditations  et  aux  Finales,  sur 
la  dernière  syllabe  d'un  mot.  Elle  est,  de  plus,  anti- 
musicale, car  l'adjonction  d'une  ou  deux  notes  sup- 
plémentaires, qui  en  résulte,  défornie  la  mélodie  et 
en  détruit  le  rythme. 
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Dominus    ex  Si -on. 


i 


m 


^ 


E^^ 


Tecum...in  splendoribus  Sanctorum 
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qni  Kabitare  facit  sterileiuin  do  —  mo. 
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Sterikm  in  do-ino 

Le  Cérémonial  des  Evêques  recommande  de  chanter 
le  Gloria  Palri  plus  solennellement  que  le  reste  du 
psaume.  On  pourrait  le  chanter  en  taux-bourdon, 
ou  lentement  et  inanissi7no,  en  y  adjoignant  l'into- 
nation solennelle  les  jours  de  fête. 

Se  cliantent  aussi  plus  lentement  les  cantiques 
évangéliques,  c'est-à-dire  le  Magnificat,  le  Benedictua 
et  le  iVwiic  dimittis'. 

Le  psaume  ne  l'orme  avec  l'antienne  qui  l'encadre 
qu'une  seule  et  même  composition.  La  suppression 
du  redoublement  de  l'antienne,  après  le  cliant  du 
psaume,  équivaut  donc  à  une  amputation  véritable. 
Cette  mutilation  est  encore  plus  sensible  dans  le  cas 
—  très  fréquent  aux  premiei-,  troisième,  septième 
et  huitième  tons  —  où  la  formule  psalmique  n'a 
pas  la  même  finale  que  l'antienne.  En  règle  stricte, 
l'orgue  ne  devrait  se  faire  entendre  qu'après  le  re- 
doublement. Malgré  cela,  il  est  d'un  usage  à  peu  près 
général  de  faire  intervenir  l'organiste  immédiatement 
après  le  psaume.  Encore  devrait-on  réciter  pendant 
ce  temps  l'antienne  supprimée,  puisque  rien  ne  doit 
être  retranché  du  texte  liturgique. 

La  même  règle  est  applicable  aux  strophes  et  aux 


coneentus  verborum  (in  quantum  suppetit  facullasj  non  negligalur, 
quia  cxinde  permaxime  redotet  intellpctus..,  Omnis  eniin  tonorum 
depositio  in  (inalibus  mpdiis  et  ullimis,  non  est  secundum  accentum 
verbi,  sed  secundum  nmsicaicm  melodiam  toni  facienda...  Si  vero 
conveyierint  in  unuut  accentus  et  melodia,  eommuniter  deponautur  ; 
sin  autem.Juxta  melodiam  to'pi,  cantus  sice  Psahni  termiuentui; 
i.  Cantica Evanijelii  allius  et  morosius  cxteris.  (Hocrald.  I,  p.  227.) 


versets  de  l'Hymne  et  du  iVar/nificat,  suppléés  par 
l'orgue,  lorsque  celu:-ci  alterne  avec  le  chœur.  Dans 
ce  dernier  cas,  le  chœur  doit  commencer  et  finir; 
c'est-à-dire  qu'il  doit  chanter  :  de  l'Hymne,  la  pre- 
mière strophe,  les  strophes  impaires  et,  en  plus,  la 
doxologie:  et,  du  Magnificat,  l'inloiialion,  les  versets 
impairs  et  le  Sicut  erat. 

Dans  certaines  églises,  on  a  coutume  de  chanter 
plus  lentement  la  doxologie  et  les  strophes  des 
hymnes  pendant  lesquelles  on  se  meta  genoux.  Ces 
strophes  sont  :  la  première  du  Veni  Creator  et  de 
ï  Ave  maris  Stella  ;0  Crux  ave,  de  l'hymne  de  la  Pas- 
sion, et  le  Tanliim  ergo,  lorsque  le  Saint  Sacrement 
est  exposé  -. 

Dans  certaines  églises  de  Paris,  le  Benedicamus 
Domino  est  joué  par  le  grand  orgue,  et  c'est  le  chœur 
qui  répond  :  Deo  grattas.  Il  y  a  là  un  non-sens  facile 
à  corriger. 

SalnlK. 

Les  vêpres  sont  suivies,  les  dimanches  et  les  jours 
de  fête,  d'une  cérémonie  qu'on  nomme  en  France 
«Salut  du  Saint  Sacrement  ...  Cetle  cérémonie  est 
d'or]f;ine  récente,  du  moins  dans  sa  forme  actuelle. 
Le  Cérémonial  d'-s  Evcques  ne  prévoit  que  le  chant 
du  Taniiim  ergo  suivi  du  verset  Panem  de  cœlo.  Pour 
lout  le  reste,  les  usages  varient  selon  les  diocèses, 
souvent  même  selon  les  églises.  Nous  n'avons  donc 
pas  à  nous  en  occuper  ici. 


Ces  prescriptions  minutieuses  pourront  paraître 
arbitraires,  ou  résultant  d'une  réglementation  étroite 
et  tatillonne,  aux  esprits  superficiels  qui  suiveni  sans 
les  discuter  les  usages  établis,  ou  aux  consciences 
faciles  qui  préfèrent  se  laisser  aller  doucement  au 
courant  d'une  molle  routine.  Elles  sont  raisonnées 
pourtant,  elles  sont  motivées  et  déduites  de  la  nature 
même  des  choses.  Leur  observance  stricle  peut  seule 
donner  à  la  lilurgie  tout  son  sens,  et  en  manifester 
en  même  temps  toute  la  valeur  esthétique.  De  même, 
une  attention  toujours  en  éveil,  un  souci  méliculeu.x 
du  moindre  détail,  tout  autant  qu'une  bonne  exécu- 
tion des  chants  sacrés,  seront  absolument  néces- 
saires pour  assurer  et  maintenir  jusqu'à  la  fin  la 
dignité  et  la  haute  tenue  qui  sont  dues  à  toute  fonc- 
tion cultuelle. 

Cependant,  de  cette  tenue  et  de  cette  dignité,  le 
maître  de  chapelle  n'est  pas  seul  responsable. 'La 
chorale  qu'il  dirige  est  le  principal  mais  non  l'u- 
nique facteur  de  la  réalisation  musicale  des  cérémo- 
nies religieuses.  L'organiste  y  intervient  fréquem- 
ment, soit  pour  alterner  avec  le  chœur,  soit  pour 
remplir  les  parties  vides  de  l'office.  Et  la  part  qu'y 
prend  le  prêtre  lui-même  est  loin  d'être  négligeable; 
dans  certaines  fonctions  de  la  Semaine  Sainte,  elle 
est  même  prépondérante.  Or  cette  réalisation  ne  sera 
totalement  belle,  elle  n'aura  une  valeur  d'art  abso- 
lue, que  si  ses  divers  éléments  s'harmonisent  entre 
eux,  s'ils  se  fondent  en  un  tout  cohérent  et  homo- 
gène. Ce  qui  exclut  non  seulement  les  choix  inop- 
portuns, les  négligences,  les  faiblesses  d'exécution, 
la  grosse  faute  matérielle,  mais  même  toute  diver- 
gence de  vues,  toute  différence  de  méthode,  toute 
disparate,  toute  incohérence  de  style.  Or,  comment 


•i.  \)e  même,  pour  le  Te  ergo  quxsumus  du  Te  Deum. 
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obtenir  celle  iiiiilé  nécessaire  si  l'organiste,  dans  ses 
réponses  au  cliœur,  comprend  d'une  manière  à  lui 
spéciale  le  rylhme  des  chants  et  leur  iiarnionisalion 
modale?  si  le  célébrant  ou  ses  assesseurs  chantent 
d'une  voix  mal  assurée,  avec  une  articulation  insul- 
lisante  ou  une  iiccentiiation  dél'eclueuse? 

S'il  était  trop  dillieile  à  certains  organistes  de  se 
plier  à  des  procédés  contraires  à  leur  conception 
personnelle,  peut-être  pourrait-on  leur  suggérer  de 
s'en  tenir,  dans  leurs  réponses  aux  Chants  communs 
et  aux  Hymnes,  à  de  brèves  paraphrases  modales  du 
thème  liturgique.  Sinon,  il  serait  préférable  de  l'aiie 
exécuter  ces  chants  à  deux  chœurs,  les  hommes 
donnant  la  réplique  aux  enfants,  à  moins  que  l'au- 
torité paroissiale  ne  s'y  oppose.  Pour  le  reste,  tout 
ce  que  pourrait  le  maître  de  chapelle  serait  de  for- 
mer des  vœux  ardents  pour  que,  dans  les  séminaires, 
petits  et  grands,  les  voix  soient  cultivées  pendant 
toute  la  durée  des  études,  excepté  pendant  le  temps 
de  la  mue,  et  qu'au  moyen  d'un  enseignement  ap- 
proprié, on  forme  le  jugement  esthétique  de  ces 
jeunes  gens  en  leur  donnant  le  goût  de  la  bonne,  de 
la  belle,  de  la  vraie  musique.  ■ 


Nous  voici  parvenus  au  terme  de  cette  étude.  On 
s'est  efforcé,  en  ces  quelques  pages,  de  mettre  en 
pleine  lumière  le  rôle  complexe  et  diflîcile  du  maître 
de  chapelle,  ainsi  que  les  aptitudes  et  les  qualités 
qu'il  implique.  Ces  conditions  sont  aujourd'hui  ce 
qu'elles  étaient  hier  et  ce  qu'elles  seront  demain.  De 
même  que  demain,  comme  hieret  aujourd'hui,  c'est 
de  la  manière  dont  elles  seront  remplies  par  son 
chef  que  dépendra  la  valeur  d'une  maîtrise,  au 
moins  autant  que  des  qualités  propres  des  éléments 
qui  la  composent.  Mais  s'il  lut  un  temps  où  l'insuf- 
lisance  des  moyens  de  culture  pouvait  servir  d'ex- 
cuse à  la  médiocrité  des  maîtres  de  chapelle,  ce 
temps  n'est  plus,  et  ceux  qui  sont  ou  seront  inférieurs 
à  leur  t.îche  devront  désormais  invoquer  d'autres 
prétextes. 

Peut-être  les  trouveront-ils,  ces  prétextes,  dans 
les  difficultés  nouvelles  qui  vont  bientôt  s'ajouter  à 
un  état  de  choses  déjà  si  difficile.  Car  la  situation 
s'aggrave  de  jour  en  jour,  et  les  maîtrises  sont  à  la 


veille  d'une  transformation  complète.  Il  a  été  déjà 
fait  allusion  à  la  péimrie  de  chanteurs  d'église.  Après 
les  enfants,  voici  que  les  hommes,  à  leur  tour,  sont 
sur  le  point  de  manquer.  Comment  va-t-on  parer  à 
cette  défection  et  quelle  sera  la  solution  de  la  ci'ise? 
On  a  déjà  parlé  de  chorales  paroissiales  d'hommes 
et  de  femmes.  La  chose  n'est  pas  nouvelle.  Des  grou- 
pements de  ce  genre  existent  çà  et  là,  surtout  en 
Lorraine  et  en  Alsace.  Ceux  de  Slrasbonrg  sont  par- 
ticulièrement remarquables  par  la  qualité  comme 
par  la  quantité  de  leurs  éléments;  on  y  compte  jus- 
qu'à plus  de  cent  jeunes  gens  et  jeunes  filles  parfai- 
tement stylés  et  disciplinés.  Les  villages  eux-mêmes 
ont  les  leurs,  et  ce  sont  les  maîtres  d'école  qui  les 
forment  et  qui  les  dirigent.  Mais  une  telle  institu- 
tion a-t-elle  quelque  chance  de  s'implante]-  partout 
ailleurs  en  terre  française  et  d'y  pousser  partout 
de  profondes  racines?  Konctionnera-t-elle  toujours  et 
partout  avec  l'exactitude,  l'assiduité,  la  discipline 
nécessaiies?  Et  si  elle  suffit  à  assurer  le  service  ré- 
gulier des  dimanches  et  des  fêtes,  par  quels  moyens 
sera-t-il  pourvu  au  casuel  et  au  service  de  semaine'? 
Quoi  qu'il  en  soit,  on  ne  fera  rien  de  sérieux  ni  de 
durable  sans  une  organisation  solide  ayant  pour 
assise  l'enseignement  rationnel  du  chant  dans  les 
écoles.  !l  y  aura  là  toute  une  série  de  problèmes 
dont  la  solution  ne  dépendra  pas  du  maître  de  cha- 
pelle seul,  mais  qui  vont  singulièrement  compliquer 
sa  besogne.  Trouvera-t-on  beaucoup  d'artistes  de 
talent  qui  puissent  ou  qui  veuillent  se  plier  à  de 
telles  condilions,  du  moins  sans  compensations  suf- 
fisantes? Et  n'y  aura-t-il  pas  à  craindre,  chez  ceux 
qui  se  montreraient  plus  faciles  ou  plus  souples,  un 
savoir  par  trop  inférieur  à  leur  bonne  volonté?  L'a- 
venir nous  le  dira.  En  attendant,  ne  soyons  pas 
pessimistes  et  espérons  que  la  nécessité,  puissam- 
ment aidée  par  une  organisation  bien  conçue,  saura 
pourvoir  à  tout,  et  qu'après  une  suite  plus  ou  moins 
longue  de  tâtonnements  et  d'essais,  se  fera  jour  un 
type  nouveau  de  maître  de  chapelle,  adapté  par  une 
formalion  spéciale  et  rationnelle  aux  exigences  de  la 
situation  nouvelle. 

Tels  sont  les  vœux  ardents  que  i'ornieront  les 
anciens  et,  avec  eux,  tous  ceux  que  préocciqie  avec 
juste  raison  l'avenir  de  la  musique  religieuse. 

D.-C.  PLANCHE!. 
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L'ANTIQUITÉ  ET  LES   INSTRUMENTS 

La  musique,  aussi  bien  instrumentale  que  vocale, 
a  été  connue  des  anciens  Slaves  depuis  les  temps  les 
plus  reculés;  leurs  poésies  antiques  etleurs  légendes 
en  témoignent,  ainsi  que  les  nombreux  chants  rituels 
conservés  encore  de  nos  jours  depuis  les  temps  païens. 

Cette  musique  vocale  et  instrumentale  n'était  ce- 
pendant pas  une  invention  de  ces  temps  (vi",  vii=  et 
viii"  siècles);  son  existence  remonte  bien  au  delà, 
quelques  mois  connus  de  toutes  les  langues  slaves 
le  prouvent  surabondamment  :  ainsi,  le  verbe  russe 
péti  iclianter)  est  commun  à  tous  les  peuples  slaves; 
tels  sont  aussi  les  mois  pem'ui  (chanson),  pf'e^f/ (chan- 
teur), également  répandus  dans  l'empire  russe. 

Les  légendes  mentionnent  que  les  preux  jouaient 
de  certains  instruments  de  musique  :  les  gouslis,  les 
cors,  les  dûtes,  etc.,  etc.  ;  elles  indiquent  aussi  l'exis- 
tence de  musiciens  professionnels  joueurs  de  luth 
et  autres  instruments,  tels  Dabrunis,  Tschouiule, 
SoLovEï,  Stavre,  ainsi  que  des  mailres  chanteurs, 
Basile,  Bouslevitch,  Sadko,  etc. 

Il  faut  admettre  que  les  chanls  et  les  instruments 
de  musique  ont  été  exportés  par  les  Slaves  à  leur 
sortie  des  Indes. 

L'iniluence  des  Turcs  et  des  Tartares  sur  ces  anciens 
chants  slaves  est  encore  peu  définie;  cependant,  plu- 
sieurs ouvrages  remarquables  en  donnent  des  expli- 
cations intéressantes,  tel  le  livre  de  M.  Uibasoff  :  La 
Musique  et  les  chanta  des  Musulmans  de  l'Oural. 

Il  est  à  noter  qu'il  nous  est  parvenu  bien  plus  d'an- 
ciens chanls  épiques  el  rituels  que  de  chants  lyri- 
ques; il  esl  à  remarquer  aussi  que  l'iniluence  de  cette 
ancienne  musique  mondaine  russe  sur  les  anciens 
chanls  religieux  esl  peu  connue,  mais  que  cette 
influence  n'est  pas  douteuse  ;  ainsi  les  plus  antiques 
chants  chrétiens  russes  nommés  :  «  Chants  d'ori- 
flammes »,  portent  bien  l'empreinte  des  chants  po- 
pulaires et  indiquent  incontestablement  une  source 
commune. 

Cette  influence  est  d'autant  plus  étrange  que,  depuis 
l'introduction  de  la  chrétienté  en  Russie,  ses  repré- 
senlauts  paraissent  peu  goûterla  musique  mondaine, 
et  même  la  poursuivent  chaque  fois  que  l'occa- 
sion s'en  présente  en  la  nommant  «  amusement  du 
■diable  ». 

Dans  le  livre  si  intéressant  et  si  curieusement  illus- 


tré d'Albert  Souries,  L'Histoire  de  la  Musique  en  Russie, 
le  premier  ouvrage  d'ensemble  qu'un  Français  ait 
consacré  à  cette  histoire  si  peu  connue  auparavant, 
nous  lisons  au  chapitre  II,  page  18  :  «  La  musique, 
telle  qu'elle  était  pratiquée  en  Russie  au  moyen  âge, 
tenait  à  la  tradition  confuse  des  religions  et  des 
mœurs  païennes.  C'est  pourquoi  elle  fut  sévèrement 
proscrite  par  l'Kglise,  dès  que  le  culte  chrétien  fui 
institué  dans  ce  pays. 

«  Le  vieil  annaliste  Nestor,  en  traçant  le  portrait  de 
Sviatopolk  I*^',  le  Maudit,  ajoute  avec  mépris  la  déno- 
mination de  <i  musicien  "  à  la  liste  de  ses  vices.  On 
conte  d'ailleurs  que  ce  Sviatopolk  témoigna  publi- 
quement d'une  sorte  de  honte  pour  avoir  été  surpris 
par  l'abbé  Saint-Théodore,  de  Kievo,  en  compagnie 
de  musiciens  pendant  qu'il  se  trouvait  à  table. 

«  Dans  le  même  ordre  d'idées,  Olfanasievo  a  décrit 
une  ancienne  peinture  où  l'on  voit  quels  sont,  en 
enfer,  les  tourments  des  gens  qui  se  sont  livrés  à  la 
musique.  Les  démons,  à  l'instigation  du  diable,  jouent 
aux  oreilles  du  musicien  réprouvé  dans  des  trompes 
en  feu  qui  le  mettent  lui-même  en  combustion. 

«  Au  xiu"  siècle,  l'archevêque  Cyrille  II,  l'archi- 
mandrile  Sérapion  et  divers  prédicateurs  présentè- 
rent l'invasion  des  Tartares  comme  un  châtiment 
céleste  motivé  par  la  frivolité,  la  passion  païenne 
des  amusements  illicites,  au  premier  rang  desquels 
ils  faisaient  figurer  la  musique. 

«  Ce  mouvement  se  continua  dans  les  âges  suivants, 
car,  au  xvi=  siècle,  nous  voyons  la  musique  condam- 
née par  l'article  92  du  Sroglaw  (le  Code  aux  cent 
chapitres). 

«  En  1551,  un  concile  local  admonesta  sévèrement 
les  prêtres  qui  pouvaient  s'inléresser  à  la  musique, 
qualifiant  de  licencieux  les  divertissements  que  pro- 
curent les  voix  et  les  instruments,  et  enjoignant 
même  aux  laïques  de  s'en  abstenir. 

'<  Cette  tendance  de  l'Eglise  se  manifesta  encore  au 
xvn«  siècle,  sous  le  règne  d'Alexis. 

«  D'après  Oléarius,  ce  fut  au  Patriarche  qu'appar- 
tint l'initiative  d'une  persécution,  de  genre  d'ailleurs 
assez  anodin,  qui  ne  consista  qu'à  opérer  des  per- 
quisitions pour  saisir  les  instruments  de  musique, 
dont  l'on  fit  ensuite  un  vaste  autodafé.  Seuls,  les 
élrangers  étaient  autorisés  à  s'occuper  librement  de 
musique. 

a  L'ascétisme  encore  régnant  se  manifestait  dans 
la  séquestration  perpétuelle  de  la  femme  qui,  à  Mos- 
cou, vivait  enfermée,  solitaire,  dénuée  de  tous  les 
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niovons  d'étendre  et  de  cultiver  son  intelligence, 
voiu'p  au  .iei"ine,  à  la  prière,  aux  exercices  de  piété, 
coustammenl  astreinte,  dans  la  pénitence,  à  laver 
Sun  visaije  de  larmes.  '< 

De  l'an  802  jusqu'au  xvi[«  siècle,  les  musiciens  pro- 
fessionnels en  Mussie  étaient,  comme  on  les  nom- 
mait, des  gens  de  savoir,  »  des  braves  gens  de  pas- 
sage »  gais,  polis,  honnêtes,  «<  des  égayants  ». 

D'où  venaient-ils?...  Les  uns  disent  de  Byzance,  les 
antres  de  l'Occident  ;  toujours  est-il  que,  dès  le  vi°  siè- 
cle, les  historiens  grecs  parlent  des  Slaves  comme 
de  musiciens  émérites  et,  sous  le  règne  de  Constan- 
tin (ï'  siècle),  ils  étaient  les  préférés  à  la  cour  de 
Hy/.ance. 

Cependant,  au  xii"  siècle,  ces  musiciens  ambulants 
portent  alors  le  nom  de  spielmann,  mot  allemand 
qui  signifie  joueur  d'instrument  de  musique.  On  les 
nomme  aussi  les  jongletim.  ce  qui,  indiscutable- 
ment, prouve  qu'ils  devaient  venir  de  l'Occident.  Ces 
musiciens  jouaient  de  toutes  sortes  d'instruments  : 
trompettes,  lyres,  orgues,  tlùtes,  timbales  et  même 
violon.  Ils  passaient  de  la  cour  d'un  prince  à  une 
autre,  ou  de  la  maison  d'un  seigneur  à  une  maison 
seigneuriale  voisine,  ils  égayaient  le  monde  de  leurs 
jeux  et  de  leurs  chants,  tantôt  comiques,  tantôt  tra- 
giques, tantôt  guerriers,  tantôt  champêtres.  Ils  étaient 
en  même  temps  des  mimes  et  des  comédiens,  créa- 
teurs aussi  de  petites  scènes  amusantes  où  souvent 
le  riche,  le  puissant  et  le  fort  étaient  maltraités,  ce 
qui  du  reste  leur  créa  des  animosilés  aussi  bien 
parmi  les  nobles  que  parmi  le  clergé. 

A  partir  du  joug  tartare,  le  clergé  ayant  acquis 
une  grande  intiuence  sur  les  affaires  mondaines,  ces 
chanteurs  ambulants  {sko>7ioroches)  furent  poursuivis 
par  des  lois  très  sévères.  Mais  il  n'était  pas  facile 
d'extirper  le  skomoroche:<tro,  tant  ses  chants  et  ses 
danses  étaient  dans  les  goûts  et  mœurs  du  bas 
peuple  russe  ;  cela  surtout,  grâce  ;i  ses  satires  contre 
le  riche,  le  puissant,  le  «  gras  ».  Aussi,  malgré  tout, 
cette  disgrâce  ne  fut-elle  pas  de  longue  durée. 

Quand  un  prince  ou  boyard  poursuivait  ces  chan- 
teurs et  musiciens  ambulants,  immédiatement  ils 
allaient  chez  l'un  de  ses  ennemis  et,  en  ridiculisant 
le  premier,  dans  leurs  chants  et  leurs  scènes,  ils  pou- 
vaient être  sûrs  de  la  protection  de  ce  dernier,  au 
moins  jusqu'au  jour  où  ils  se  brouillaient  avec  lui- 
même;  mais  alors,  ils  s'enfuyaient  chez  un  troisième 
et  ainsi  de  suite. 

Ils  étaient  toujours  les  bienvenus  aux  noces  et 
autres  fêtes;  ainsi  qu'aux  couronnements  des  princes. 
Cependant,  au  xvn"  siècle,  sous  Alesis  et  pendant 
quelques  années  encore,  ils  étaient  complètement 
bannis  de  la  cour,  et  c'est  le  clergé  qui  les  rempla- 
çait aux  grands  festins  en  chantant  de  la  musique 
d'église. 

Les  instruments  dont  se  servaient  les  skomoroches 
étaient  de  toutes  sortes  et  de  toutes  provenances. 

Comme  instrument  national  le  plus  ancien  chez  les 
Russes,  d'après  les  légendes  des  vin'  et  ix=  siècles, 
nous  nommerons  d'abord  le  (jousté  (genre  de  lyre). 
Aux  xni°  et  xiv=  siècles,  apparaît  le  psaltcrion, 
instrument  à  cordes  analogue  au  (janslé.  Lu  psallc- 
riuit  venait  de  Byzance. 

Au  xviH"  siècle,  on  trouve  le  cimhah'-chivier  h  d'w, 
douze  et  même  quinze  coides,  instru nient  que  l'on 
rencontre  encore  de  nos  jouis  dans  quelques  coins 
éloignés  de  la  Hussie. 

Lçs  troubis  (trompettes,  aussi  anciennes  que  les 
gomtés),  étaient  longues  et  droites. 


Puis,  comme  instruments  à  vent,  nous  nommerons 
la  volinka,  espèce  de  cornemuse,  en  usage 
chez  les  Finnois  et  dans  les  provinces  Bal- 
liques;  la  soiirnn,  venue  des  Tartares,  que 
l'on  jouait  jadis  dans  les  oi'chestres  mili- 
taires; le  rojok  (espèce  de  trompe),  le  rog 
de  Sibérie,  instrument  à  vent  en  bois, 
jadis  en  corne;  le  vargan,  instrument  en 
métal  ayant  la  forme  d'un  fer  à  cheval;  la 
doudka  ou  tlûte  de  roseau,  la  svirel  en 
forme  de  syringe  et  dont  le  sou  ressemble 
beaucoup  à  celui  du  flageolet. 

Gomme  instruments  à  percussion  nous 
citerons  : 

Le  tsimbala,  le  nakri,  le  bouben  (espèce 
de  tambour  de  basque);  la  loschki,  instru- 
ment ayant  la  forme  d'une  grande  cuiller 
dont  le  manche  est  couvert  de  grelots, 
enfin  le  tambour  tartare,  le  nahat  (énorme 
et  très  puissant). 

Au  xvi"^  siècle,  l'Orient  a  donné  à  la 
Russie  les  instruments  suivants  : 

La  domra,  instrument  à  cordes,  espèce 
(le  grande  guitare. 

La  biilalaika,  sorte  de  petite  guitare  à 
trois  cordes. 

La  bandoura,  sorte  de  luth  dont  le  nom- 
bre de  cordes  variait  de  douze  à  trente. 

Le  zouzna,  sorte  de  hautbois;  enfin  les 
timbales. 

11  existe  encore  quelques  instruments 
anciens  à  citer. 

Le  komis  et  rikelé,',lons  deux  à  archet, 
puis  le  tchakhome  et  le  tapchouro,  instru- 
ments à  cordes  dans  le  genre  de  la  bala- 
laïka. 

Quant  à  la  musique  vocale,  on  peut  affirmer  que, 
depuis  les  temps  les  plus  anciens,  seule  elle  fut  ad- 
mise dans  les  églises  russes;  ses  chants  et  mélodies 
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FiG.  1  luô.  —  Luscliki  russe. 
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apparurent  avec  l'introduction  de  la  chrétienté.  Le 
grand- duc  de  Kien',  Wladimir,  fut  baptisé  à  Kerso- 
nèse,  ville  grecque  située  sur  le  bord  occidental  de 
la  Crimée.  En  revenant  à  Kiew,  Wladiniir  emmena 
avec  lui  le  Métropolitain  Michel,  plusieurs  évêques, 
ainsi  que  des  prêtres,  des  chantres  (Demestveiiuikes), 
sans  doute  des  Bulgares.  Avec  la  tzarine  Anna,  arri- 
vèrent aussi  à  Kiew  des  chantres  grecs,  surnommés 
c<  lesTsariens  »;  de  sorte  cjue,  par  cela,  le  chant  pri- 
mitif de  l'Eglise  russe  fut  en  grande  partie  byzantin; 
il  se  répandit  avec  le  christianisme  dans  toute  la 
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Hussie,  et  y  trouva  un  terrain  propice  à  sa  Uoraison. 
Au  XI"  siècle,  les  cliantres  grecs  introduisirent  alors 
leur  système  musical  de  huit  modes,  ou  liuit  mélo- 
dies grecques  comme  base  du  chant  religieux  russe; 
ils  établirent  des  écoles  de  chant  à  Smolensk,  îNow- 
gorod  et  Wladimir  pour  instruire  le  peuple.  Les 
gens  du  grand  monde  aimaient  aussi  cette  musique 
d'église;  ainsi  le  prince  Boris,  quelques  jours  avant 
sa  mort,  chantait  encore  des  psaumes;  le  prince  Mi- 
chel de  Tver  était  passé  maître  dans  le  domaine  du 
chant  religieux.  Le  peuple  lui-même  prenait  qui-lque- 
fois  part  aux  chants  d'église,  comme,  par  exemple, 
le  jour  du  transport  des  saintes  reliques  de  lîoris  et 
Glèbe  en  U08.  Ces  chants,  composés  par  des  chantres 
russes,  se  retrouvent  dans  tous  les  livres  de  musique 
du  xii"  siècle. 

Dans  ces  anciens  livres,  il  y  avait  deux  textes,  l'un 
grec,  l'autre  slave;  ce  dernier  avait  la  place  prépon- 
dérante, mais  le  texte  grec  se  maintint  encore  jus- 
qu'au milieu  du  un"  siècle,  car  les  premiers  hiérar- 
ches  grecs  connaissaient  peu  le  slave;  quelquefois 
même,  deux  chœurs  chantaient  à  l'église,  l'un  en 
grec  et  l'autre  en  slave. 

Dans  l'ouvrage  d'Albert  Soubies,  l'Histoire  de  lu 
Musique  en  Russie,  nous  lisons  : 

«  Sur  l'origine  du  chant  ecclésiastique  en  Hussie, 
des  controverses  se  sont  élevées.  Nous  devons  men- 
tionner à  cet  égard  l'étude  de  M.  Liborio  Saccuetti, 
professeur  au  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg, 
étude  insérée  dans  ses  Essais  sur  l'Histoire  gi'ni^rale 
de  la  Musique,  puis  les  travaux  de  Sakkarow  et  ceux 
du  Père  Dimitri  Uazoimowsry,  professeur  au  Con- 
servatoire de  Moscou.  D'aptes  Sakkarow,  l'harmonie, 
au  moins  sous  une  forme  rudimentaire,  aurait  été 
connue  et  pratiquée  en  Russie,  dans  la  musique  vo- 
cale d'église,  depuis  le  xi"  siècle.  Le  Père  Razou- 
MowsKY  a  soutenu  la  thèse  contraire. 

c<  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  ce  fut  sous  le  règne 
de  Wladimir,  après  son  mariage  avec  la  princesse 
Anne,  scrur  des  empereurs  d'Orient  Basile  et  Cons- 
tantin, que  le  culte  chrétien  fut  institué  en  Hussie. 
Alors  vinrent  de  Conslantinople,  à  la  demande  de 
Wladimir,  un  métropolitain,  des  évèques,  des  prê- 
tres, accompagnés  de  Byzantins  «  démosèges  )>  ou 
«  dénièges  ».  Dès  lors,  la  musique  ecclésiastique  fut 
organisée,  mais  d'une  fa<;on  qui  demeura  incorrecte 
et  irrégulière  jusqu'au  règne  de  Jaroslaw  1",  époque 
où  une  nouvelle  mission,  composée  de  trois  chantres 
grecs  venus  avec  leurs  larailles,  donna  au  chaut  d'é- 
glise une  forme  plus  savante,  d'après  le  système  de 
saint  Jean  Damascène. 

«  On  cliantait  d'ailleurs  l'office  d'une  manière  dif- 
férente à  Kiew,  à  Tchernigow  et  à  Nowgorod. 

(1  Notons,  parallèlement  à  la  pure  inlluence  hellé- 
nique, une  influence  bulgare  et  une  inlluence  serbe, 
qui  s'exercèrent,  dans  des  proportions  difficiles  à 
déterminer,  sur  la  musique  sacrée  de  la  Russie.  Plus 
tard  même,  une  influence  latine  et  catholique  s'exerça 
par  les  Polonais. 

Il  Quelques  noms,  pour  des  raisons  diverses,  méri- 
tent de  vivre  dans  la  tradition  du  chant  russe  ecclé- 
siastique :  par  exemple,  au  xii=  siècle,  celui  d'l';uMA- 
NUEL,  un  des  plus  anciens  chanteurs  venus  des  pays 
grecs,  plus  tard  évêque  de  Smolensk,  qui  se  distin- 
gua dans  renseigueinenl;au  xv  siècle,  ceux  du  mé- 
tropolitain de  Kiew,  Georges  Semislac,  et  du  métro- 
politain de  Rostow,  Basile;  au  xvi"  siècle,  ceux  d'un 
prêtre  moscovite,  Féodore,  de  Jean  le  NEz,d'ETiENNË 
LE  Gueux,  et  du  métropolitain  Arsénius,  envoyé  par 


le  patriarche  de  Conslantinople,  Jérémie.  Un  autre 
patriarche  du  même  siège  députa,  par  la  suite,  l'ar- 
chidiacre MÉLÉTius  pour  enseigner  le  chant.  » 


PLAIN-CHANT,    AUTREMENT    DIT    CHANT    MÉLODIQUE 
eu   CHANT  A   L'UNISSON 

(Traduction  du  révérend  Père  Tessely,  diacre  de 
l'Kglise  russe  à  Paris;  traduction  l'aile  d'après  l'im- 
portant travail  du  professeur  Liborio  Sacmetti,  Essais 
sur  l'Histoire  ijénérale  de  la  Musique.) 

Le  peuple  russe  embrassa  le  christianisme  en  l'an 
988;  les  premiers  représentants  du  chant  religieux 
chrétien,  nommés  sacristains  ou  clercs  d'église, 
étaient  Slaves;  ils  furent  envoyés  à  Saint-Wladimir 
par  le  Tsar  et  par  le  patriarche  de  Conslantinople. 
Ce  chant  a  donc  été  établi  en  Russie  d'après  celui  de 
l'église  grecque  d'Orient,  et  son  histoire  commence 
au  XI»  siècle. 

C'est  à  cetle  époque,  du  reste,  que  remontent  les 
manuscrits  du  chant  d'église  en  Hussie.  Au  xii=  siè- 
cle, les  manuscrits  étaient  marqués  par  des  carac- 
tères nommés  Intikij  (crochet).  Les  manuscrits  plus 
anciens  étaient  notés  avec  des  signes  appelés  Aonrfd- 
karij  dont  on  se  servit  du  xi<^  au  xrii»  siècle. 

Depuis,  on  a  perdu  et  jamais  plus  retrouvé  la  clef 
pour  lire  et  comprendre  ces  caractères. 
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KiG.  nos.  —  Notation  musicale  au  xii°  siècle. 

L'Eglise  russe  ne  possède  pas  de  manuscrits  avec 
les  mélodies  marquées  par  les  plus  anciens  "  cro- 
chets 11,  dont  on  se  servait  depuis  le  commencement 
du  christianisme  en  Russie  jusque  vers  le  milieu  du 
xii°  siècle,  c'est-à-dire  de  988  à  1 152. 

Le  plus  ancien  livre  d'église,  le  Stichirare,  date 
de  H52.  Il  se  peut  cependant  que  bien  avant  cette 
époque  (un  siècle  même  avant),  les  mélodies  de  ce 
livre  d'église,  et  la  façon  dont  elles  étaient  notées 
aient  été  connues,  si  nous  nous  rapportons  au  dire 
des  chantres  russes  de  cette  époque  éloignée. 

Il  y  a  trois  périodes  dans  l'histoire  de  l'orthographe 
des  livres  d'église  en  Russie.  La  première  qui  date  du 
commencement  du  xii°  siècle  jusqu'au  milieu  du 
xiv=;  la  seconde,  depuis  le  milieu  du  xiv»  jusqu'au 
xvii=  siècle;  la  troisième,  depuis  le  concile  de  1666 
jusqu'à  nos  jours. 

Les  mélodies  des  livres  d'église  se  rapportant  à  la 
première  période  étaient  notées  par  des  caractères 
connus  sous  le  nom  de  inamena,  plus  lard  hruhij. 

Ces  signes  de  musique  étaient  placés  au-dessus 
du  texte,  sans  aucune  portée.  En  chantant,  on  pro- 
nonçait les  paroles  de  même  que  dans  la  lecture  et 
la  conversation  ordinaire. 
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On  conservait  l'orlhographe  de  celle  époque;  pour 
cette  raison,  la  première  période  du  chant  d'église 
en  Uussie  porte  le  nom  de  :  Langue  ancienne  au- 
/hcntiqiic.  Les  semi-voyelles  de  l'alphabet  slave  à 
celte  époque  (xn=-xiv"  siècle)  avaient  une  prononcia- 
tion spéciale  dans  la  lecture  aussi  hien  ([ne  dans  le 
chant;  seulement,  pour  rendre  celle  prononciation 
plus  facile  dans  le  chant  et  les  allonf^er  un  peu,  on 
plaça  au-dessus  d'elles  de  petits  signes  musicaux 
qui  permettaient  de  prononcer  ces  semi-voyelles 
comme  des  voyelles.  Malgré  le  système  de  notation 
qui  exislait  alors,  on  étudiait  léchant  d'église  d'a- 
près l'oreille.  11  y  avait  des  écoles  de  chant  particu- 
lières et  publiques. 


Fkî.  1109.  —  École  de  chaiil  russe. 

Les  premières  furent  fondées  par  des  chantres  et 
des  «  domestics'  »;  on  y  enseignait  principalement 
le  chant.  Les  autres  furent  installées  par  des  per- 
sonnes pieuses;  on  y  apprenait  le  chant  en  même 
temps  que  les  autres  sciences. 

fjràce  à  ces  établissements,  il  y  eut  un  nombre 
considérable  de  jeunes  gens  très  habiles  dans  le 
chant  d'église.  Les  annales  russes  font  menlion  de 
chantres  qui  furent  de  véritables  artistes.  La  plu- 
part des  chantres  et  «  domestics  »  appartenaient  à  la 
classe  cléricale. 

Le  chant  d'église  fut  aussi  propagé  dans  le  peuple 
russe,  éveillant  en  lui  un  véritable  amour  pour  cet 
art.  Les  annales  mentionnent  de  même  que,  pendant 
les  services  solennels,  les  fidèles  prenaient  part  au 
chant  d'église. 

Les  chantres  ne  se  bornèrent  pas  à  enseigner  leur 
art  au  peuple,  ils  travaillèrent  aussi  avec  zèle  aux 
arrangements  des  nouveaux  textes,  prières  et  hymnes 
d'après  les  mélodies  anciennes. 

Ce  travail  exigeait  une  grande  habileté  et  une 
connaissance  approfondie  de  la  musique;  aussi,  les 
chantres  avaient-ils  le  droit  d'être  tiers  de  leurs 
œuvres,  qu'ils  signaient  toujours  de  leur  nom  sous 
le  texte  arrangé  par  eux.  Ce  texte  était  principale- 
ment slave  et  quelquefois  grec. 

Vers  la  fin  du  xiv»  siècle,  avec  l'évolution  de  la 
langue  slave  et  le  développement  progressif  du 
chant,  la  prononciation  îles  semi-voyelles  devint  ime 
diflicullé  dans  le  chant,  aussi  bien  que  dans  la  lec- 
ture et  dans  la  conversation;  ces  semi-voyelles  per- 
dirent donc  leur  prononciation  spéciale,  et  on  les 
prononça  alors  comme  des  voyelles  entières.  Malgré 
cela,  le  désir  de  conserver  les  livres  d'église  dans 
leur  état  primitif  Ht  que  l'on  remplaça  les  deux  semi- 
voyelles    ^   .    0  ■    (ièr,  ièri)  par  les  voyelles  0-E. 


1.  Domestic  veut  dire  maître. 


Cela  forma  de  nouvelles  syllabes,  tout  en  n'altérant 
pas  le  texte. 

Cette  période  dans  l'histoire  du  chant  s'appelle 
période  de  la  Razdcinorcichia  (partage  des  syllabes) 
ou  période  de  la  llomonia,  mot  grec  signifiant  allon- 
gement des  syllabes  dans  le  texte  des  mélodies. 

VHomonia,  tout  en  dénaturant  le  texte,  fut,  en 
même  temps,  contraire  en  quelque  sorte  à  la  religion, 
car,  pendant  le  service  divin,  on  devait  exécuter  un 
nombre  obligatoire  de  prières  et  hymnes,  et  l'allon- 
gement des  syllabes  prolongeait  indéfiniment  la  cé- 
rémonie. Alors,  pour  raccourcir  la  longueur  des  ser- 
vices, on  chantait  deux  ou  trois  prières  différentes  à 
la  fois. 

Au  concile  des  Cent  (liiol),  on  tâcha  de  réagir 
contre  cet  état  de  choses  et  on  chercha  à  y  remédier. 
Dans  ce  but,  on  abrégea  le  chant  et,  dans  certain» 
endroits  du  service,  on  le  remplaça  par  la  lecture- 
Ensuite,  le  concile  augmenta  le  nombre  des  écoles 
pour  la  préparation  de  bons  chantres.  Ces  écoles  for- 
mèrent des  maîtres  remarquables.  Les  plus  célèbres 
furent  Ivan-Akimovitch  Chaïdourow,  qui  inventa  un 
système  de  notation,  Sabas  et  Basile  Rogoff. 

Les  élèves  de  Sabas  et  de  Rogoff  furent  Etienne 
GoLiscH,  Ivan  Noss  et  Théodore  Christianine,  qui  pro- 
pagèrent le  chant  d'église  dans  le  nord-est  de  la 
Russie.  Parmi  les  élèves  de  Colisch,  il  faut  citer  Ivan 
LouKOscHKOw  et  l'archiprètre  Sylvestre  qui  fonda  à 
Moscou  unefiécole  de  chant  devenue  célèbre;  enfin, 
le  chef  des  chœurs  du  couvent  de  la  Sainte-Trinité, 
LoGuiNE,  qui  travailla  beaucoup  pour  le  chant  et 
forma  d'excellents  élèves. 

Grâce  aux  nouvelles  écoles,  il  fut  possible  d'orga- 
niser de  nombreux  chœurs,  dont  les  meilleurs  fu- 
rent :  «  Le  chœur  du  Tsar  »  et  celui  du  Patriarcat; 
les  chantres  y  étaient  grassement  et  même  royale- 
ment payés  et  avaient  toutes  sortes  de  privilèges. 
On  remarqua  alors  une  notable  amélioration  dans 
le  chant  d'église  et  de  nouvelles  compositions  musi- 
cales apparurent  en  grande  quantité. 

Le  tzar  Ivan  le  Terrible  lui-même  composa  des 
mélodies. 

C'est  à  cette  époque  que  fut  composé,  entre  autres, 
le  service  pour  les  Vêpres,  le  carillon  (musique  pour 
les  cloches)  et  les  psaumes  mis  en  musique  par  JVlar- 
kel  Besborodoï. 

Il  y  eut  aussi,  à  la  fin  du  xvi»  siècle  et  au  com- 
mencement du  xvii"  siècle,  un  très  grand  nombre 
d  excellents  chantres.  Malgré  toutes  ces  réformes,  le 
mal  était  trop  profondément  enraciné,  et  on  ne  put 
l'extirper  d'un  seul  coup. 

On  continua  à  chanter  plusieurs  prières  à  la  fois, 
deux,  trois,  cinq  même  avec  un  texte  dénaturé.  A 
ce  défaut,  on  en  joignit  d'autres.  On  commença  à 
accentuer  les  syllabes  incorrectement  au  détriment 
des  autres  syllabes.  C'était  quelquefois  dans  l'inté- 
rêt de  la  mélodie,  mais  cela  portait  un  grand  pré- 
judice au  texte  authentique. 

L'initiative  de  la  lutte  contre  les  abus  cités  plus 
haut  fut  prise,  à  la  fin  du  xviii^  siècle,  par  de  simples 
amateurs  du  chant  d'église. 

Cette  lutte  ne  donna  de  bons  résultats  que  grâce 
à  l'intervention  du  tzar.  Conseillé  par  les  autorités 
cléricales,  Alexis  Michailovitch  proclama  un  édit 
spécial  défendant  expressément  le  chant  de  plusieurs 
prières  à  la  fois.  11  institua  ensuite  une  commission 
composée  d'hommes  savants  et  compétents  qui  de- 
vaient s'occuper  spécialement  de  la  correction  du 
lexle  des  livres  d'église.  On  étudia  à  cet  effet  les 
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anciens  manuscrits  du  xiii»  et  même  du  xii'  siècle, 
en  les  comparant  aux  manuscrits  contemporains. 

De  tous  les  membres  de  cette  commission,  le  moine 
Alexandre  mérite  une  mention  toute  spéciale,  ainsi 
que  Mesenet/,  correcteur  de  l'imprimerie  de  Moscou 
et  auteur  de  l'alphabet  musical  du  s.ystème  de  nota- 
tion marqué  par  les  caractères  znamena'. 

C'est  à  cette  époque  que  commence  la  troisième 
période  dans  l'histoire  du  chant  d'église  en  Russie. 
On  la  nomme  :  «  période  de  la  nouvelle  langue  au- 
thentique russe.  » 

Avant  d'aller  plus  loin,  nous  devons  dire  qu'il  se 
trouva  des  personnes  ignorantes  qui  ne  voulurent 
pas  se  rendre  à  l'évidence  et  adopter  les  améliora- 
lions;  elles  protégèrent  l'honionia  (allongement  des 
syllabes),  et  cette  manière  de  chanter  existe  encore 
de  nos  jours  dans  certaines  sectes  en  Russie,  comme, 
par  exemple,  dans  les  sectes  appelées  «  Bespopovs- 
china  »  (secte  sans  prêtres). 

Les  livres  d'église  étant  corrigés,  on  résolut  de  les 
imprimer,  mais  ce  projet  fut  retardé,  car  on  se  trouva 
en  présence  de  deux  systèmes  de  notation  dilférents. 

Dans  le  plus  ancien  des  deux,  on  ne  se  servait 
d'aucune  portée,  tandis  que  dans  le  nouveau,  la  por- 
tée, composée  di!  cinq  lignes,  existait  déjà  depuis  le 
milieu  du  xvn"  siècle. 

Ce  système  avec  portée  étail  en  usage  avant  cette 
époque  dans  les  églises  de  la  Russie  méridionale,  et 
comportait  cinq  lignes  horizontales  sur  lesquelles  et 
entre  lesquelles  on  plaçait  les  caractères  musicaux. 
Chacun  de  ces  caractères  avait  sa  valeur  rythmique 
particulière. 

Ces  notes  n'ont  aucune  ressemblance  avec  celles 
de  l'Europe  Occidentale;  leur  invention  est  essentiel- 
lement russe.  A  Moscou,  ce  système  de  notation  fut 
connu  sous  le  nom  de  «  Kiewski  Znamia  »,  c'est-à- 
dire  système  de  notation  venant  de  Kiew. 

Les  premiers  signes  placés  sur  les  portées  furent 
es  suivants  : 

♦       oui airaut  la  Ltiieur  delà,  ronde        O 

V      _     -      -      —  la  blanche   o 

y      _     _     _      _      -la  noire       J 
_      _      _      _    la  croche     • 


^ 


Les  livres  d'église  écrits  d'après  le  système  de 
notation  à  portée,  étaient  fort  rares  à  cette  époque; 
ils  coûtaient  très  cher  et  étaient  remplis  d'erreurs. 

Les  premières  personnes  qui  s'occupaient  de  l'im- 
primerie des  livres  d'église  furent  : 

Byschivorosky,  de  l'imprimerie  synodale  de  Moscou, 
et  Gabriel  Galovnia,  première  basse  à  la  chapelle  de 
la  cour.  Ils  furent  approuvés  par  les  autorités  ecclé- 
siastiques, et  on  commença,  dès  lors,  à  imprimer 
les  livres  d'église  (1772). 

Le  premier  livre  sorti  de  l'imprimerie  fui  le  Rituel 
pour  les  cérémonies  des  fêles  de  iNotre-Seigneur  et 
de  la  sainte  'Vierge;  ensuite,  on  imprima  l'Octoéque 
et  l'Alphabet  ou  méthode  pour  les  premières  études 
du  chant  ayant  pour  base  la  clef  C-f'a-ut. 

Celte  clef  était  ainsi  nommée  parce  que,  dans  le 

1.  Le  mot  znameiiii  veut  dire  en  russe  étendard  ;  en  ellet,  ces  signes 
ont  la  forme  de  petits  drapeaux. 


système  d'hexacorde  établi  par  Gui  d'Arezzo,  la 
note  C  portait  tantôt  le  nom  de  fa,  tantôt  le  nom 
d'ut.  Dans  la  clef  de  C-fa-ul  la  note  C  était  placée 
sur  la  troisième  ligne. 

Les  livres  d'église  étant  imprimés  d'après  l'Oc- 
toéque (système  des  huit  tons),  on  plaçait  devant 
chaque  prière,  canon  ou  tropaire,  l'un  des  huit  tons 
(glass)  sur  lequel  on  devait  chanter  ces  prières. 

Le  chant  religieux  était  composé  et  chanté  de  deux 
manières,  l 

Il  y  avait  le  chant  d'église  proprement  dit,  qu'on 
nommait  aussi  "  Chant  des  Anges  »,  qui  était  basé 
sur  le  système  des  huit  tons  et  dans  lequel  les  va- 
leurs et  les  intervalles  étaient  très  scrupuleusement 
observés,  et  le  chant  appelé  "  Demestvénoé  »  (on  dit 
que  ce  nom  vient  du  mot  grec  domestic  (maî- 
tre) ;  cepenilant,  on  n'a  jamais  pu  trouver  l'origine 
et  la  définition  exacte  de  ce  mot). 

La  composition  de  ce  chant  n'était  pas  soumise 
aux  règles  exigées  dans  le  chant  d'église  propre- 
ment dit;  l'inspiration  du  compositeur  ne  se  Iron- 
vant  pas  restreinte  par  ces  règles,  les  mélodies  en 
étaient  plus  variées  et  avaient  plus  d'étendue. 

Ce  chant  pénétra  dans  l'Eglise  vers  la  lin  du 
XVI"  siècle. 

Dans  la  musique  de  l'Église  orthodoxe  russe,  le 
plain-chant  (chant  à  l'unisson)  prédomina. 

On  permettait  différentes  nuances.  Les  mélodies 
pouvaient  être  chantées  plus  ou  moins  vile,  avec 
plus  ou  moins  d'ampleur,  et,  pour  cela,  on  plaçait 
des  incriplions  au-dessus  d'elles,  mais  ces  mélodies 
devaient  rigoureusement  conserver  leur  caractère 
primitif.  Au  xvii«  siècle,  les  mélodies  grecques,  ser- 
bes, bulgares,  etc.,  pénétrèrent  dans  l'Eglise  ortho- 
doxe russe. 

Au  commencement  du  xix=  siècle,  le  chœur  de  la 
Cour  impériale  brilla  d'une  façon  toute  particulière. 
Les  chantres  de  ce  chœur,  venus  de  lous  les  points 
de  la  Russie,  apportèrent  avec  eux  de  nouvelles  mé- 
lodies. Ces  différents  motifs,  joints  à  ceux  qui  exis- 
taient déjà,  formèrent  un  ensemble  admirable.  Ils 
sont  connus  sous  le  nom  de  .<  Pridvornoi  napef  » 
(motifs  de  la  Chapelle  impériale). 

Le  plus  ancien  de  tous  les  chants  d'église  en  Rus- 
sie est  le  ..  Znamenoi  raspev  ..  ^  du  nom  des  carac- 
tères musicaux  snamena  devenus  plus  lard  kruky, 
dont  étaient  marquées  les  mélodies  du  plain-chant, 
et  pour  le  distinguer  du  chant  éludié  simplement 
d'après  l'oreille. 

Le  système  de  notation  par  les  l;ruky  a  quelque 
ressemblance  avec  le  système  de  la  notation  grecque 
sans  se  confondre  avec  lui. 

Si  la  construction  théorique  de  l'ancien  plain- 
chant  russe  porte  l'empreinte  de  l'inlUience  grec- 
que, étant  basé  sur  le  même  système  des  huit  tons 
Octoéquel,  tout  ce  qui  concerne  le  développement 
de  la  mélodie  et  du  système  de  notation  est,  sans 
contredit,  d'origine  essentiellement  russe.  Si  l'on 
prend  en  considération  la  forme  des  caractères 
musicaux  znamena  et  knthy  qui  se  rapportent  au 
système  plus  ancien  des  konihikanj ,  dont  on  n'a 
jamais  retrouvé  la  clef,  la  comparaison  des  manus- 
crits de  la  composition  russe  avec  ceux  des  Grecs, 
des  Serbes  et  des  Bulgares,  prouve  une  fois  de  plus 
que  l'invention  de  ce  système  appartient  à  la  Kussie. 

Le  plain-chant  le  plus  ancien  remonte  au  com- 
mencement du  christianisme  en  Russie.  Il  fut  en  usage 


Raspev,  d'après  Potoui.off,  voulait  dire  compositeur. 
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exclusif  ilaris  les  églises  russes  jusqu'au  xviuo  siècle. 

L'ICglIse  oilliodoxe  honore  et  respecte  le  plain- 
cliaiit  et  ses  traditions,  de  intime  qu'elle  honore  et 
respecle  les  anciens  livres  d'église,  les  ornements, 
cliasiibles,  clc. 

I.e  système  de  composition  des  mélodies  du  plain- 
chant  est  en  lous  points  conloT'me  à  l'ordre  du  ser- 
vice divin,  et  répond  (ont  à  fait  aux  exigences  de 
l'Eglise  par  son  caractère  imposant  et  religieux. 
Tous  les  (idèk'S  peuvent  comprendie  les  paroles 
chantées  par  le  chœur,  le  plain-chant  n'empêchant 
pas  la  prononeialion  d'être  parfaitement  distincte. 
Ces  mélodies,  malgré  leur  simplicité,  sont  remplies 
de  sentiments  élevant  l'àme,  et  leur  imposante  solen- 
nité exclu!  toutes  les  pensées  étrangères  au  service 
divin;  en  un  mot,  par  son  caractère  éminemment 
religieux,  par  la  beauté  de  ses  mélodies,  la  composi- 
tion de  l'ancien  plain-chant  russe  a  une  valeur  arlis- 
tique  inconleslable. 


LE  CHANT   RELIGIEUX   DE  LÉGLISE  ORTHODOXE 

Au  Congrès  inteinalional  d'histoire  de  la  musique 
tenu  à  Paris  du  23  au  29  juillet  1900,  Liborio  Sac- 
CHETTi,  professeur  au  Conservatoire  de  Sainl-Péters- 
bouig,  a  donné  lecture  de  son  important  travail  sur 
léchant  religieux  de  riîglise  orthodoxe  russe.  A  la 
suite  de  ce  congrès,  Jules  Combabieu,  alors  directeur 
de  la  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicale,  a  eu  la 
bonne  pensée  de  réunir  en  un  seul  volume  tous  ces 
documents,  mémoires  et  vœux  du  monde  musical.  Ce 
livre,  du  plus  grand  intérêt,  a  pour  litre  :  Cow/rcs 
international  d'histoire  de  la  Mtisique. 

.Nous  reproduisons  ici  le  chapitre  de  Liborio  Sai;- 
CBETTi  sur  le  chant  religieux  de  l'Eglise  orthodoxe 
russe  : 

"  Le  directeur  de  l'École  du  chant  ecclésiastique 
du  synode  à  Moscou,  M.  Smolenski,  a  publié,  dans  la 
Gazelte  musicale  russe  de  1889,  une  intéressante  com- 
munication sur  la  bibliothèque  de  cette  Ecole,  qui 
s'est  enrichie  d'une  grande  collection  de  manuscrits 
musicaux. 

«  La  Société  impériale  russe  de  Musique  m'y 
ayant  envoyé  afin  d'étudier  ces  manuscrits,  j'en  ai 
pu  feuilleler  un  nombre  considérable. 

«  La  date  la  plus  reculée  de  ces  manuscrits,  dont 
plusieurs  sont  ornés  de  dessins  très  intéressants 
pour  l'histoire  de  l'art  en  Russie,  ne  dépasse  pas 
le  xiv<^  siècle.  La  séméiographie  des  monuments  les 
plus  anciens  n'a  pas  entièrement  disparu,  lors  même 
que  la  notation  moderne  pénétra  en  Russie  vers  la 
lin  du  xvii=  siècle.  Cette  séméiographie  des  ancien- 
nes mélodies  de  l'Eglise  orthodoxe  russe  présente 
quelques  analogies  avec  la  séméiographie  byzantine 
et  nenmatique  de  l'Europe  occidentale;  mais  le 
dessni  en  est  original.  Les  signes  de  cette  notation 
servent  à  indiquer  l'intonation,  le  rythme,  le  mou- 
vement, les  cadences  et  les  nuances  de  l'exécution. 
Celte  séméiographie  est  parfaitement  adaptée  aux 
mélodies  anciennes,  dont  elle  forme,  pour  ainsi  dire, 
l'enveloppe  matérielle,  et  Alexandre  !V1i:sknetz,  auteur 
de  l'Alphabet  du  chant  ancien  religieux  iiisse,  en  a 
parfaitement  compris  les  avantages.  Ci't  auteur  du 
XVI 1"  siècle  a  fait  son  livre  pour  réagir  contre  la  no- 
tation moderne,  comme  non  adéquate  à  nos  mélo- 
dies anciennes,  étant  adaptée  à  une  musique  basée 
sur  d'autres  principes. 
<c  La  notation  moderne  est  pour  le  chant  ancien  reli- 


gieux russe  une  agglomération  de  signes  convention- 
nels, tout  à  fait  étrangers  à  son  caractère;  elle  n'en 
exprime  pas  l'esprit,  l'effusion  musicale  du  senti- 
ment religieux  et  le  lien  intime  entre  la  mélodie  et 
le  lexte,  qui  est  le  principe  capital  de  la  notation  de  la 
mélopée  liturgique  russe. 

«  Nos  plus  anciens  moiiumenls  musicaux,  notés 
avec  les  caractères  de  cette  séméiographie  originale, 
remontent  au  xn<^  siècle. 

«  Plus  anciens  sont  les  contaccs,  notés  avec  des 
signes  particuliers.  Ceux-ci  n'ont  pas  été  déchitfrés, 
malgré  les  elforis  qui  ont  été  faits  pour  résoudre  cette 
énigme. 

«  La  séméiographie  du  chanfancien  religieux  russe 
ne  change  pas  du  sii=  au  xiv"  siècle.  La  ditl'érence 
commence  à  se  manifester  au  xV.  Aux  xvi"  et  xvii«, 
la  mélodie  ancienne  se  développe  considérablement, 
et  la  séméiographie  en  devient  plus  compliquée. 
C'est  alors  qu'on  ressentit  la  nécessité  de  la  rendre 
plus  précise. 

«  On  commence  à  chercher  des  remèdes.  I''ntre 
autres,  un  certain  Jean  CuAÏDOi'noFF,  de  Nowgorod, 
a  inventé  des  signes  qu'il  a  ajoutés  à  ceux  de  la 
séméiographie  déjà  existante. 

«Ces  signes  se  distinguent  facilement,  étant  peints 
en  rouge.  Grâce  à  ces  signes  de  Cuaïdol'ropf,  le 
secret  de  la  séméiographie  de  notre  chant  ancien 
ecclésiastique  a  disparu  complètement. 

«  Le  connaisseur  de  celle  séméiographie  trouvera 
dans  la  bibliothèque  de  l'Ecole  du  chant  ecclésias- 
tique du  .Synode  à  Moscou  une  grande  quantité  de 
matériaux.  La  bibliothèque  contient  une  richesse 
immense  de  mélodies  anciennes,  dont  la  notation 
donne  un  moyen  de  pénétrer  dans  ce  monde  origi- 
nal, créé  par  le  génie  musical  russe,  inspiré  du  sen- 
timent religieux  dans  toute  sa  naïve  sincérité. 

c<  Le  philologue  y  trouvera  son  compte  aussi.  Dans 
la  période  du  su'  au  xiv"  siècle,  le  texte  des  mélo- 
dies est  plein  de  semi-voyelles,  garnies  de  signes 
musicaux;  c'est  qu'on  les  chantait.  Depuis  la  fin  du 
XIV"  siècle,  on  voit  les  voyelles  o,  e,  se  substituer  aux 
semi-voyelles.  C'est  un  t'ait  de  développement  lin- 
guistique; pratiquée  par  des  personnes  ignorantes, 
opérant  indfiment  en  vue  du  chant,  la  substitution 
devait  aboutir  à  une  immense  corruption  du  texte. 
\u  xvii«  siècle,  on  lâche  d'y  remédier.  Dans  ce  but, 
des  commissions  furent  instituées.  Alexandre  Mese- 
NETZ  était  un  des  collaboraleurs  les  plus  actifs.  Il  a 
inventé  aussi  des  indices  pour  préciser  la  notation 
ancienne. 

«  Les  mélodies  qu'on  chante  dans  les  églises  ortho- 
doxes russes  se  distinguent  d'après  les  lieux  de  leur 
origine.  11  y  a  un  chant  ecclésiastique  grrc,  des  pays 
slaves,  de  Kicw,  etc.  Le  genre  principal  se  nomme 
chant  noté,  écrit,  ce  qui  le  distingue  des  mélodies 
chantées  d'après  l'oreille. 

«Ce chant,  auguste  par  son  antiquité,  se  dislingue 
par  sa  simplicité,  son  calme  sublime,  par  son  am- 
bitus,  qui  correspond  aux  voix  normales  des  chan- 
tres, par  son  adaptation  parfaite  au  texte,  par  sa 
connexion  avec  l'ordre  du  culte,  dont  il  est  consi- 
déré comme  élément  essentiel. 

«  Les  mélodies  du  chant  ecclésiastique  russe  sont 
diatoniques.  Elles  sont  basées  sur  huit  modes,  qui 
ne  sont  pas  identiques  aux  modes  du  chant  grégo- 
rien et  ne  dépassent  presque  pas  les  limites  des 
tétracordes  et  pentacordes.  Les  principaux  travaux 
consacrés  à  cette  question  sont  ceux  de  MM.  Aunold, 
Bazolimowsky,  WosNESSENSRv,  SmoleiNsk^  et  Mataloff; 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LE  CHANT  DE  L'ÉGLISE  fiUSSE    2361 


mais  la  diversité  des  opinions  émises  à  ce  sujet, 
empêche  de  traticlier  la  question  délînitivemenl. 

«  Les  mélodies  du  cliaiit  noté  présentent  quelques 
éléments  du  chant  grec  et  slave;  mais  toujours  faut-il 
les  considéier  comme  un  résultat  original  du  génie 
musical  russe  dans  le  domaine  de  Tinspiration  reli- 
gieuse. 

«  Le  chant  de  l'iîglise  russe  était  mélodique  :  on 
l'exéculait  à  l'unisson.  C'est  au  .\vii°  siècle  que  le 
chaut  harmonique  pénélro  en  liussie.  Il  y  avait  un 
genre  de  chant  harmonique  noté  sans  porlée.  Le 
thème  principal,  qui  était  ordinairpmeiil  une  mélo- 
die du  chant  noté,  s'exécutait  avec  la  voi.v  de  basse, 
ou  celle  de  ténor  ou  d'alto.  L'harmonie  consiste  en 
accords  parfaits  avec  leurs  renversements.  On  y  ren- 
contre souvent  des  quintes  et  des  octaves  parallèles. 

Vers  la  moitié  du  xvu"  siècle,  la  notation  sur  les 
cinq  lignes  pénètre  en  liussie.  Alors,  le  chant  har- 
monique noté  avec  des  signes  sans  portée  tombe 
graduellement  en  désuétude.  C'est  par  l'intermé- 
diaire de  l'Eglise  grecque  unie  que  le  chant  harmo- 
nique, qu'on  nomme  chant  des  parties,  passa  de 
Pologne  en  liussie;  le  clergé  catholique,  travaillant  à 
la  propagande,  se  servit  de  l'école  et  du  chant  ecclé- 
siastique. 

Cl  Poui-  pai  aljser  le  succès  de  cette  propagande,  l'E- 
glise ortlioilo.xe  russe  recourut  aux  mêmes  moyens: 
elle  établit  des  écoles  et  y  forma  des  chœurs.  Pour  que 
les  charmes  de  la  musique  harmonique  ne  pussent 
séduire  les  croyants,  elle  tâcha  d'y  opposer  son 
propre  chant  harmonique. 

C'est  ainsi  que  l'Eglise  russe  du  Sud-Ouest,  qui 
luttait  contre  l'Eglise  grecque  unie,  accepta  la  mu- 
sique harmonique,  telle  qu'elle  se  pratiquait  en 
Pologne,  sauf  l'élément  instrumental. 

La  musique  ecclésiastique  russe  resta  strictement 
vocale.  Ce  chant  harmonique,  introduit  dans  la  Rus- 
sie du  Sud-Ouest,  à  Kiew,  trouva  à  Moscou  une  pro- 
testation énergique,  qui  n'a  pas  duré.  L'iiniovation 
ne  tarda  pas  à  être  acceptée. 

«  Ce  chant  est  toujours  noté  sur  cinq  lignes  dans 
la  clef  (le  C-fa-ul,  correspondant  à  celle  d'ut  sur  la 
troisième  ligne;  mais,  si  les  mélodies  se  transposent 
une  quarte  plus  liaut,  cette  clef  peut  désigner  la  note 
/■(/.  Les  notes  éciites  sur  les  cinq  lignes  ont  une  forme 
originale. 

«  Peut-être  ont-elles  été  inventées  en  liussie.  11  y 
a  des  caractères  pour  les  rondes,  les  blanches,  les 
noires  et  les  croches'. 

«  Cette  notation  vient  de  Kiew. 

«  Dans  la  bibliothèque  de  l'Ecole  du  chaut  ecclé- 
siastique du  Synode,  il  y  a  beaucoup  d'oeuvres  du 
chaut  des  parties,  notées  avec  les  caractères  de  cette 
séméiographie.  La  plupart  de  ces  œuvres  se  rappor- 
tent à  la  lin  du  xvii'  et  au  commencement  du 
xviri=  siècle.  Presque  toutes  les  pai'titions  [ont  dis- 
paru. Kestent  les  parties  très  usées  couvertes  de 
taches  de  cire  :  on  a  dû  les  chanter  bien  souvent  à  la 
lueur  des  cierges.  11  s'y  trouve  des  compositions  pour 
3,  4,  6,  8,  12  et  même  4S  parties,  c'est-à-dire  pour 
12  chœurs. 

M  Ces  compositions  sont  écrites  ou  sans  chant 
ou  sur  une  mélodie  ecclésiastique,  qui  joue  le  rôle 
donné,  du  thème  principal. 

«  Ordinairement,  celle-ci  était  exécutée  par  le 
ténor.  Le  contrepoint  est  assez  correct,  mais  on  y 
trouve   quelquefois   des  combinaisons  bizarres.   De 


i.  Voir  le  tableau  page  2339. 


temps  en  temps,  on  y  aperçoit  des  quintes  et  des 
octaves  parallèles.  Peut-être  y  a-l-il  des  cas  oii  elles 
sont  écrites  de  propos  délibéré,  car  elles  doublent  la 
partie  principale.  Pour  que  celle-ci  reçût  la  prépon- 
dérance, on  la  chantait  avec  un  plus  graml  nombre 
de  voix  que  les  autres  parties.  La  qualité  de  ces  œu- 
vres est  assez  médiocre.  Mais  elles  sont  intéressantes 
comme  documents  historiques,  qui  nous  montrent  le 
chant  harmonique  russe  dans  la  première  période  de 
l'inlluerrce  polonaise.  L'engouement  pour  le  chant 
harmonique  polonais  eu  liussie  était  prodigieux. 

<(  On  l'inlroiluisit  dans  les  maisons  avec  les  paroles 
polonaises  qu'on  ne  comprenait  pas. 

«  Simon  Polotzki,  au  xviio  siècle,  élève  de  l'aca- 
démie de  Kiew,  précepteur  du  tsarévitch  Théodor 
Alexeewitch,  traduisit  le  psautier  versifié  polonais 
en  verssyllabiques  russes.  Mais  sou  texte  ne  s'adaptant 
pas  à  la  musique  polonaise,  un  Russe,  Basile  Tilow, 
en  a  écrit  un  autre. 

'<  Après  l'influence  polonaise,  vint  le  tour  de  la  mu- 
sique italienne.  Au  xviii"  siècle,  une  troupe  italienne 
fut  engagée  à  Saint-Pétersbourg  pour  y  chanter  des 
opéras.  Les  compositeurs  italiens  et  leurs  élèves 
russes  commencèrent  à  écrire  des  œuvres  musicales 
pour  l'Eglise  russe;  mais  la  mélodie  ancienne  de 
notre  chant  religieux  était  tout  à  fait  exclue  de  ces 
compositions. 

«Ce  n'est  qu'avec  le  temps  que  les  compositeurs 
russes,  lioiiT.\iANsr<Y,  un  des  premiers,  commencent 
h  se  souvenir  des  beautés  de  la  mélodie  ancienne,  la 
prenant  pour  base  de  leurs  compositions  harmoni- 
ques, tâchant  de  plus  en  plus  de  la  laisser  intacte 
dans  son  diatonisme  rigoirreux,  son  rythme  asymé- 
trique, ses  beautés  remplies  d'expression,  qui  font 
de  ces  mélodies  un  chef-d'œuvre  du  génie  musical 
russe,  ori  il  resplerrdit  dans  tonte  sa  clarté. 

"  Voilà  pourquoi  les  premiers  pas  que  l'art  russe  a 
faits  dans  l'harmonisation  de  cette  mélodie  ancienrre 
présentent  un  intérêt  exceptionnel. 

"  Il  faut  donc  comparer  ces  œuvres  aux  travaux 
modernes  des  compositeurs  du  chant  d'église  russe 
pour  comprendre  le  chairgement  prodigieux  qui  s'y 
opéra.  On  remarquera  l'elfort  des  compositeurs  du 
xix'  siècle  pour  créer  nn  contrepoint  organiquement 
développé  de  la  mélodie  ancienne  comme  de  son 
embryon  musical. 

«  Si  le  problème  de  ce  contrepoint  n'est  pas  encore 
résolu  entièrement,  il  est  évident  que,  vers  la  fin  du 
xix»  siècle,  un  immense  progrès  s'est  accompli.  Ce 
progrès  suggère  une  brillante'  espéranci^  et  nous 
avons  tout  le  droit  de  croire  à  sa  réalisation  pro- 
chaine. »  LiBORio  SACCHEiïI. 


CHANT   D'ÉGLISE  A   PLUSIEURS   PARTIES 

Les  étrangers  qui  ont  visité  la  liussie  parlent  avec 
enthousiasme  de  la  beauté  du  chaut  orthodoxe  russe. 
Hkihunius-,  ayant  été  à  Kiew  vers  la  finduxvii'  siècle, 
écrivit  dans  ses  mémoires  : 

(1  Les  orthodoxes  russes  glorifient  Dieu  avec  plus 
de  grandeur,  plus  de  soleirnilé  que  les  Romains.  Ils 
exécutent  le  chant  des  psaumes,  hymnes  et  autres 
prières  d'après  les  règles  de  l'art  musical.  Dans  leurs 
harmonies  admirables  et  expressives,  on  distingue 
nettement  les  sopranos,  altos,  ténors  et  basses.  Le 
service  étant  en  langue  nationale  slave,  les  gens 
du  peuple  comprennent  toutes  les  paroles  du  chœur 
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et  suivent  le  service  divin  en  cliantant  d'une  façon 
exti'aordinuiremeiil  juste.  Ces  chants  sont  rendus  par 
les  voix  seules,  sans  instrument.  » 

HuRiiiNirs  ajoute  : 

«ToucIk'' jusqu'au  plus  profond  de  mon  être  par  ce 
.speplacle  i;raiuliose  et  solennel  dans  son  imposante 
simplicilé,  je  me  crus  transporté  aux  premiers  jours 
du  cluistianisnie,  à.lérusalem,  et  prorondémentému, 
à  l'exemple  de  saint  Ambroise  et  de  saint  Augustin, 
les  larmes  coulèrent  de  mes  yeux  et  je  me  mis  à  ren- 
dre gloire  au  Fils  de  Dieu  :  les  cieux  et  la  terre  sont 
remplis  delà  majesté  de  votre  gloire.  » 

D'après  les  écrits  d'IlEBBiNius,  on  voit  que  le  chant 
harmonique,  c'est-à-dire  à  plusieurs  parties,  existait 
déjà  en  liussie  à  cette  époque  (xvn»  siècle],  et  qu'au- 
paravant, il  n'y  avait  que  le  chant  mélodique  à 
l'unisson. 

Depuis  le  xvir'  siècle,  le  chant  harmonique  à  plu- 
sieurs parties,  venu  du  Sud-Ouest  de  la  Russie,  se 
répandit  dans  la  grande  liussie. 

Dans  son  chapitre  II  de  Vtihtoire  de  la  musique  en 
Hmsie,  page  23,  Albert  SouniES  écrit  : 

"  En  somme,  ce  lut  seulement  au  xvii°  siècle  que 
le  chant  en  pui'ties  s'introduisit  régulièrement  dans 
riîglise  russe.  Contre  l'opposition  du  Patriarche  Jo- 
sEi'H,  il  fut  soutenu,  à  Novgorod,  par  l'illustre  Nicon, 
lui-même  Patriarche  un  peu  plus  lard,  et  réforma- 
teur de  la  liturgie.  Il  s'agissait,  par  l'attrait  du  chant 
en  parties,  de  lutter  contre  les  séductions  de  l'orgue, 
employé  par  les  Uniates  ou  Giecs-Unis,  qui  vivent 
dans  l'obédience  et  suivent  les  rites  de  Rome.  .Nicon 
disait,  à  ce  sujet,  que,  comparée  à  la  voix  humaine, 
la  musique  insti-umentale  de  l'oigue  est  sunx  àinc. 
On  doit  signaler,  à  ce  propos,  l'importante  influence 
musicale  exercée  par  le  Isar  Féodor. 

«  La  confrérie  de  Kiew,  d'abord  hostile,  ne  tarda 
pas  à  se  montrer  favorable  :  elle  lit  entendre  des 
morceaux  à  quatre,  cinq,  six  et  huit  voix. 

«  Le  chant  en  parties  devait  bientôt  trouver,  dans 
l'Eglise  même,  un  théoricien  en  la  personne  du  diacre 
JoanikiTnoPHJMOwKoRENEw.  De  même,  le  moine  I'ikhon 
de  MaUhariew,  trésorier  de  la  maison  patriarcale, 
a  exposé,  dans  son  traité  intitulé  La  Clef,  les  règles 
de  l'arl.  Joignant  l'exemple  au  précepte,  il  écrivit  des 
prières  à  sept  voix.  M.  de  Waxel  à  donné  d'intéres- 
sants détails  sur  le  chœur  des  chantres  de  la  cour  des 
tsars,  à  Moscou,  chœur  qui,  originairement  composé 
d'une  trentaine  de  voix,  en  comprenait  soixante  au 
commencement  du  xvn°  siècle.  Le  tsar  Alexis  fit 
venir  de  Kiew  des  musiciens  qui  introduisirent 
dans  celte  chapelle  la  notation  moderne.  Devant  ce 
prince,  qui  personnellement  aimait  à  chauler  à  l'é- 
glise, l'on  exécutait  des  morceaux  à  huit,  à  douze  et 
même  à  vingt-quatre  voix.  Là  fut  chanté  le  psautier 
mis  en  vers  par  Siméon  de  Palotsk  et  en  musique 
par  le  diacre  Vassili  Titow.  « 

Pendant  le  règne  de  Boris  Godounow,  il  existait 
au  Kremlin  de  Moscou,  une  église  catholique  ro- 
maine, dans  laquelle  les  orthodoxes  russes  pou- 
vaient entendre  le  chant  à  plusieurs  parties. 

lîasile  RoGOFF,  métropolite  de  Roslow,  était  un 
grand  connaisseur  de  ce  chant  qu'on  nommait  alors 
.<  strotchnoé  •>,  c'est-à-dire,  par  rangées.  La  notation 
avec  portée  étant  presque  inconnue  à  cette  époque, 
on  marquait  la  musique  à  plusieurs  parties  par  des 
rangées  de  signes,  les  uns  au-dessous  des  autres  sans 
aucune  ligne.  Ces  rangées  étaient  placées  au-dessus 
du  texte. 

Les  manuscrits  à  deux  parties  s'appelaient  :  «  dé- 


mestvéniU  à    deux  rangées  »,   ceux  à  Irois  parties 
«  démestvéniU  à  trois  rangées  ",  et  ainsi  de  suite. 
Le  mot  ((  démestvénik  >>  signifiait  livre,  partition. 
La  mélodie  pi'incipale,  tii'ée  du   plain-chant,  était 
toujours  placée  sur  la  rangée  du  milieu  et  quelquefois 
sur  celle  du  bas,  mais  jamais  sur  la  rangée  du  haut. 
Dans  ces  ■<  démestvénik  »,  on  l'encontre  beaucoup 
d'incorrections  et  de  grossières  fautes  d'harmonie. 
Vers  le  milieu  du  xvii'  siècle,  on  abandonna  com- 
plètement ce  système;  il  fut  remplacé,  comme  nous 
l'avons    dit   plus    haut,  par    le    système    de    chant 
venu  du  Sud-Ouest  de  la  Russie,  perfectionné  par  les 
chanteurs  de  la  Grande  Russie.  La  notation  du  chant 
de  plusieurs  parties  fut  marquée  alors  sur  des  portées 
de  cinq  lignes,  tandis  que,  dans  l'Eglise  catholique 
romaine,  àla  même  époque,  on  se  servait  de  la  portée 
à  quatre  lignes. 

Pendant  la  période  du  chant  à  l'unisson,  les  chœurs 
n'étaient  composés  que  de  voix  d'hommes.  Ouand 
apparurent  les  chœurs  à  plusieurs  parties,  on  y 
ajouta  les  voix  de  jeunes  garçons  pour  chanter  les 
parties  de  sopranos  et  d'altos. 

Il  n'était  pas  défendu  aux  femmes  de  prendre  part 
aux  chœurs  d'église;  cependant,  elles  se  bornèrent 
à  chanter  dans  les  couvents  de  femmes  et  dans  les 
écoles. 
Ce  chant  choral  était  très  répandu  en  Russie. 
Les  chœurs  les  plus  connus  et  les  plus  remarqua- 
bles étaient  : 

Le  chœur  de  la  Cour  impériale  ; 
Le   chœur  du   patriarche   appelé    synodal,  et    un 
grand  nombre  de  choeurs  privés. 

Presijue  tous  les  membres  de  la  famille  régnante 
avaient  leur  chœur  particulier,  ainsi  que  les  évèques 
habilaiit  Moscou. 

Les  annales  mentionnent  spécialement:  les  chœurs 
delatzarine  Sophie-Alexéièma,  ceux  de  l'impératrice 
Catherine  I",  les  chœurs  des  métropolites  de  Riazan, 
de  Novgorod,  elc. 

Vers  le  milii'U  du  xvni'^  siècle,  on  établit  le  nombre 
obligatoire  de  voix  que  devait  contenir  un  chœur, 
mais  cela  n'empêchait  pas  les  personnes  qui  le  dési- 
raient d'augmenter  ce  nombre  à  leur  gré. 

Ce  nombre  dépendait  aussi  de  la  hiérarchie,  du 
rang  des  autorités  cléricales  et  de  l'importance  plus 
ou  moins  grande  des  cathédrales,  églises  ou  couvents. 
Il  y  eut  également  beaucoup  d'amaleurs  de  cliant 
d'église,  gens  de  noblesse,  jeunes  et  riches  commer- 
çants de  Moscou  qui,  pour  leur  propre  plaisir,  formè- 
rent des  clKHurs  privés  de  premier  ordre.  On  cite, 
enire  aulres,le  comte  Razoi'movsry,  le  comte  CiiÉaÈ- 
MÉTiEw,  le  prince  YuryTROUiiETSKOï,  le  général  Lava.m- 
DOFF  de  Kiew,  etc. 

On  rencontrait,  dans  ces  chanirs,  des  chanteurs  hors 

ligne  qui,   après    une   longue   pratique,  devenaieni 

chefs  de  chapelle  et  compositeurs  de  grand  talent. 

Nous  empruntons  encore  ces  quelques  lignes  à 

Albei't  SouiuKS  : 

«  C'est  à  peu  près  avec  la  mort  du  dernier  pa- 
triarche, à  la  fin  du  xvii"  siècle,  que  coïncide  l'adop- 
tion gi'uérale  du  chant  en  parties  dans  les  temples. 
De  nombreuses  ordonnances  de  Pierre  le  Grand  se 
rapporlent  à  cet  objet.  Il  fut,  à  cet  égard,  bien  con- 
seillé par- son  parrain,  révé([ue  TllÉor'llA^'r;s,  qui  avait 
étudié  à  Rome  et  dans  diverses  académies  d'Italie, 
el  qui  possédait  une  vaste  érudition  jointe  à  une 
entente  pi'ofonde  de  la  musique.  Ce  l'ut  lui  qui,  en 
1710,  proposa  de  former  un  chœur  de  chanires,  atta- 
chés spécialement  au  Saint  Synode,  parallèlement 
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à  celui  que  le  tsar  entretenait  dans  sa  chapelle  par- 
ticulière. 

0  Alors,  le  cliant  proprement  dit  n'était  pas  tou- 
jours confié  à  la  voix  la  plus  haute,  mais  parfois  à 
une  partie  intermédiaire. 

"  L'harmonie  des  pièces  exécutées  était  générale- 
ment fort  simple,  mais  point  toujours  d'un  goût 
irréprochable. 

«  A  cette  époque,  s'introduisit  l'usage  du  demi-ton 
avec  d'autres  particularités  qui,  quelquefois,  alté- 
raient un  peu  le  style  de  la  mélodie  primitive.  Quant 
aux  chantres  du  tsar  réputés  en  ce  temps-là,  il  suffira 
de  citer  parmi  eux  Michel  Sitkow,  Di.^kowsky,  et  sur- 
tout Ivan  Mikhaïlovitch  Photopopow.  » 

Le  chanir  de  la  cour  impériale,  célèbre  par  la  per- 
fection de  son  chant,  comprenail  cent  chantres,  dont 
la  plupart  étaient  originaires  de  la  Petite  Russie  el 
de  l'Ukraine,  parties  de  la  Russie  renommées  pour 
leurs  fortes  et  belles  voix. 

Les  musiciens  étrangers  ne  tarissaient  pas  d'éloges 
sur  l'exécution  parfaite  et  l'ensemble  merveilleux 
des  chœurs  de  la  chapelle  impériale. 

Berlioz,  dans  ses  Soirées  de  l'Orchi'stre,  écr'it,  p.  571  : 
i<  Le  chœur  de  la  chapelle  de  l'empereur  de  Russie, 
composé  de  cent  chanteurs,  hommes  et  enfants, 
exécutant  des  morceaux  à  quatre,  six  et  huit  parties 
réelles,  tantôt  d'une  allure  assez  vive  et  compliqués 
de  tous  les  artifices  du  style  fugué,  tantôt  d'une  ex- 
pression calme  et  séraphique,  d'un  mouvement 
extrêmement  lent,  et  exigeant  en  conséquence  une 
pose  de  voix  et  un  art  de  la  soutenir  fort  rares,  me 
parait  au-dessus  de  tout  ce  qui  existe  en  ce  genre 
en  Europe.  On  y  trouve  des  voix  graves,  inconnues 
chez  nous,  qui  descendent  jusqu'au  contre-la,  au- 
dessous  des  portées,  clef  de  fa.  Comparer  l'exécution 
chorale  de  la  Chapelle  Sixtine  de  Rome  avec  celle  de 
ces  chantres  merveilleux,  c'est  opposer  la  pauvre 
petite  troupe  de  ràcleurs  d'un  théâtre  italien  de  troi- 
sième ordre  à  l'orchestre  du  Conservatoire  de  Paris. 
L'action  qu'exerce  ce  chœur  et  la  musique  qu'il  exé- 
cute sur  les  personnes  nerveuses  est  irrésistible.  A 
ces  accents  inouïs,  on  se  sent  pris  de  mouvements 
spasmodiques  presq'ue  douloureux  qu'on  ne  sait 
comment  maîtriser.  J'ai  essayé  plusieurs  fois  de  res- 
ter, par  un  violent  effort  de  volonté,  impassible  en 
pareil  cas,  sans  pouvoir  y  parvenir. 

«  Le  rituel  de  la  religion  chrétienne  gi-ecque  inter- 
disant l'emploi  des  instruments  de  musique  et  même 
celui  de  l'orgue  dans  les  églises,  les  choristes  russes 
chantent,  en  conséquence,  toujours  sans  accompa- 
gnement. Ceux  de  l'empereur  ont  même  voulu  éviler 
qu'un  chef  leur  fOit  nécessaire  pour  marquer  la  me- 
sure, et  ils  sont  parvenus  à  s'en  passer. 

«  S.  A.  I.  Madame  la  grande-duchesse  de  Leuch- 
tenberg  m'ayant  fait  un  jour,  à  Saint-Pétersbourg, 
l'honneur  de  m'inviter  à  entendre  une  messe  chantée 
à  mon  intention  dans  la  chapelle  du  palais,  j'ai  pu 
juger  de  l'étonnante  assurance  avec  laquelle  ces 
choristes,  ainsi  livrés  à  eux-mêmes,  passent  brus- 
quement d'une  tonalité  à  une  autre,  d'un  mouvement 
lent  à  un  mouvement  vif,  et  exécutent  jusqu'à  des 
récitatifs  et  des  psalmodies  non  mesurées  avec  un 
ensemble  imperturbable. 

l,-  «  Les  chantres,  revêtus  de  leur  riche  costume, 
étaient  disposés  en  deux  groupes  égaux,  debout  de 
chaque  côté  de  l'autel,  en  face  l'un  de  l'autre.  Les 
basses  occupaient  les  rangs  les  plus  éloignés  du  cen- 
tre, devant  eux  étaient  les  ténors,  et  devant  ceux-ci 
les  enfants  soprani  et  contralti.  Tous,  immobiles,  les 


yeux  baissés,  attendaient  dans  le  plus  profond  silence 
le  moment  de  commencer  leur  chant,  et  à  un  signe, 
fait  sans  doute  par  l'un  des  chefs  d'attaque,  signe 
imperceptible  pour  le  spectateur,  et  sans  que  per- 
sonne eut  donné  le  ton  ni  déterminé  le  mouvement, 
ils  entonnèrent  un  des   plus  vastes   concerts  à  huit 

voix  de  BORTNIANSKY. 

'<  Il  y  avait  dans  ce  tissu  d'harmonie  des  enche- 
vêtrements de  parties  qui  semblent  impossibles,  des 
soupirs,  de  vagues  murmures  comme  on  en  entend 
parfois  en  rêve,  et,  de  temps  en  temps,  de  ces  accents 
qui,  par  leur  intensité,  ressemblent  à  des  cris,  sai- 
sissent le  cœur  à  l'improviste,  oppressent  la  poitrine 
et  suspen<lent  la  respiration.  Puis  tout  s'éteignait 
dans  un  decrescendo  incommensurable,  vaporeux, 
céleste;  on  eût  dit  un  chœur  d'anges  partant  delà 
terre  et  se  perdant  peu  à  peu  dans  les  hauteurs 
de  l'Empyrée.  Par  bonheur,  la  grande-duchesse  ne 
m'adressa  pas  la  parole  ce  jour-là,  car  dans  l'état 
où  je  me  trouvais  à  la  fin  de  la  cérémonie,  il  est  pro- 
bable que  j'eusse  paru  à  son  Altesse  prodigieusement 
ridicule.  <> 

Quand  le  chant  harmonique  parut  en  Russie  et 
exerça  son  charme  sui-  le  public,  des  compositions  à 
quatre,  six,  huit  et  douze  parties  commencèrent 
à  paraître.  Cejr;enre  de  chant  étaitsous  l'inlluence  de  la 
Poloi^ne,  et  pendant  une  certaine  période,  la  société 
russe  prit  goût  à  cette  musique,  qui  devint  à  la  mode. 

Des  compositeurs  russes  :  Théodore  Redrikow, 
Basile  Tirow,  Mcolas  Bowikine,  Basile  Winogradow 
et  beaucoup  d'autres  encore  s'inspirèrent  de  coite  mu- 
sique maniérée  et  prétentieuse.  Ils  composèrent  ainsi, 
non  seulement  des  concerts,  mais  aussi  des  messes. 
Ces  compositions  se  distinguent  en  grande  partie 
par  des  complications  recherchées.  On  y  entend 
beaucoup  de  tapage  qui  empêche  de  comprendre  le 
sens  des  paroles.  Ils  donnèrent  même  à  leurs  œuvres 
des  noms  mal  appropriés  au  genre  de  ces  composi- 
tions écrites  pour  l'église.  Exemple  :  Les  pleurs  du 
roi.  L'oiseau,  Une  larme,  La  trompelle,  La  corne- 
nutse,  etc. 

L'iidluence  de  cette  musique  dura  jusqu'à  la  mort 
de  l'empereur  Pierre  le  Grand,  en  1723.  Après  cet 
événement,  l'iniluence  de  la  Pologne  s'alîaiblit,  puis 
disparaît  et  fait  place  à  celle  de  la  musique  italienne. 

L'impératrice  Anna  Ivanowna  lait  venir,  en  1733, 
le  compositeur  italien  Arma  avec  sa  troupe,  pour 
l'Opéra  italien  à  Saint-Pétesbourg.  Les  Italiens  venus 
en  Russie  v  exercent  leur  intluence  sur  la  musique 
religieuse.  Le  fait  suivant  en  fournit  l'occasion. 

Afin  d'augmenter  le  nombre  insuffisant  des  cho- 
ristes de  l'Opéra  à  Saint-Pétershourc,  on  s'adressa 
aux  chantres  de  la  Chapelle  impériale,  qui  exécutè- 
rent d'une  façon  admirable  les  parties  des  chœurs. 
Le  texte  italien  était  écrit  en  lettres  l'usses.  Après  ce 
brillant  résultat,  les  chantres  russes  furent  invités  à 
chanter  à  chaque  représentation  d'opéra.  Ils  s'habi- 
tuèrent tellement  au  style  du  chant  italien,  que  l'exé- 
cution emporta  l'approbation  générale.  C'est  ainsi 
que  les  compositeurs  italiens  eurent  l'occasion  de 
connaître  les  gi-andes  capacités  des  chantres  russes 
pour  la  musique,  ce  qui  donna  à  ces  musiciens  étran- 
t;ers  l'idée  d'écrire  des  œuvres  destinées  spécialement 
du  chœur  de  la  Chapelle  de  la  Cour  impériale. 

Le  compositeur  Galupit.  qui  fut  chef  d'orchestre 
à  Saint-Pétersbourg,  commença  le  premier  à  écrire 
dans  ce  style  des  concerts  d'é;.'lise  sur  le  texte  slave, 
puis  les  compositeurs  russes,  élèves  des  maîtres  ita- 
liens,  imitèrent  pour  la   plupart  le  style   de  leurs 
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professeurs.  Ainsi  1!iîrezo\vsky  (1745-1777)  fit  ses 
études  sons  la  direction  de  Zoppis;  Wédëi,  (1770-18ii6) 
et  OKciiTKitEKF  (  176(1- 1KI3)  sous  Celle  de  Sarti; 
RonT^MA^sKY  (I7;)2-I823)  sous  celle  de  Gau'iti. 

Nous  ne  pouvons  faire  mieux  iei  que  d'emprunter 
encore  à  M.  l.iliorio  Saccuktti  ce  qu'il  écrit,  dans  ses 
mémoires,  sur  le  cliaiit  leligieux  de  l'église  orthodoxe 
russe  : 

«  Ces  musiciens  russes,  insidrés  par  les  mailres 
italiens,  employaient  dans  leurs  (ruvres  tous  les 
ornements  du  style  italien;  mais,  eu  composant  des 
concerts,  ils  vouaient  une  grande  attention  au  texte 
des  chants  religieux,  cherchant  à  concilier  la  richesse 
des  moyens  musicaux  avec  les  pensées  exprimées 
dans  le  texte  et  les  accents  des  mois. 

«  Pourtant  Lvow,  qui  fut  directeur  de  la  Chapelle 
de  la  Cour  impériale,  accusait,  non  sans  raison, 
BoRTNiANsRY  d'avoir  employé,  dans  les  paroles  du 
texte  religieux,  des  accents  irréguliers  pour  la  symé- 
trie du  rythme,  selon  les  règles  de  la  musique  profane 
de  l'Europe  occidentale. 

«  Malgré  ces  délauls,  Lvow  estimait  beaucoup  le 
talent  de  BoBTNiANSKY,  qui  ne  se  servait  des  diflicultés 
techniques  que  comme  d'un  moyen  pour  alteindi'e 
des  effets  esthétiques.  >> 


DES   PRINCIPAUX  COMPOSITEURS 
DE  MUSIQUE   RELIGIEUSE   EN  RUSSIE 

Parmi  les  compositeurs  russes  qui  se  sont  consa- 
crés à  la  musique  religieuse,  nous  désignerons  pre- 
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miérement  Rérézowski,  né  dans  la  ville  deGloukhow 
en  1745,  mort  à  Saint-Pélersiioure  en  1777. 

Ce  lut  à  l'Académie  ecclésiastique  de  Kiew  que 
HiinÉzowsKi  m  ses  premières  études,  et,  quand  il  fut 
devenu  chantre  de  la  Chapelle  impériale,  sa  belle 
voix,  ses  aptitudes  manitésles  pour  la  composition, 
le  désignèrent  à  l'attention  de  Catherine. 

Après  avoir  étudié  la  musique  avec  Zoppis,  il  fut 
envoyé  en  Italie  pour  se  perfectionner;  à  Bologne 
il  pril  les  leçons  du  Père  Mabtkm,  acquit  le  sens  et 
l'entente  de  la  polyphonie  vocale,  la  pureté  et  l'élé- 
gance du  style,  enfin,  grâce  à  son  talent,  il  l'ut  élu 
membre  de  l'académie  de  cette  ville. 

Kn  177'i,  il  revint  en  Bussie  et  entra  à  l'orchestre 
de  la  Cour.  A  celte  époque,  le  prince  Poterakine 
lui  promit  la  place  de  directeur  de  l'Académie  de 
musique  de  Kremenlchonk,  qui  n'était  pas  encore 
ouverte,  mais  seulement  en  construction. 

Dans  l'attente  de  cette  place,  la  situation  de  Biîbé- 
7.0WSK1  devint  précaire,  car  il  ne  trouvait  pas  à  tirer 
parti  de  ses  talents  ;  du  reste,  il  rencontra  beaucoup 
d'opposition,  surtout  h  cause  de  son  penchant  à  vou- 
loir trop  italianiser  le  chant  liturgique  de  l'Eglise 
autonome;  enhn,  il  tomba  dans  l'hypocondrie  et  ter- 
mina ses  jours  parle  suicide  en  1777. 

Il  est  certain  que,  dans  la  musique  de  Bérézowski, 
on  sent  beaucoup  trop  l'intluence  de  l'Ecole  italienne  : 
néanmoins,  il  faut  reconnaître  que  ses  mélodies  sont 
bien  en  harmonie  avec  le  texte,  que  l'accentuation 
est  parfaitement  correcte,  et  qu'enfin  ses  composi- 
tions, d'un  style  élégant,  sont  toujours  empreintes 
d'une  grande  simplicité  religieuse. 

Bébé/.owski. 


P^ 


la  pr 


àk 


^ 


Tcha -  chou 


Tcha-chou   spa-sse-ni -ia  pri-i-mou 


m 


;î 


W 


Tcha- chou 


^te 


m 


^ 


Tcha-chou  spa-sse-ni  -  ia  pri-i- 


P^^ 


^tà 


5 


Tcha-chou  spa-sse       -     ni    -    ia         pri-i    -     moii,Tchachoii  spasseni 


à^ 


S3^ 


W 


^^^^TTBnFP 


Tcha  _  chou       Tcha.chou   spa.ssé  .  ni .  iaprii  .  mou 


etc. 


Tcha  _  chou       Tcha_chou  spa  _  ssé  _  ni  _  ia  prii  _ 


mou 


etc. 


i^4^4^^^^àM 


Tcha  _  chou       Tcha  _  chou   spa_ssénLia  priJ    - 


mou 


etc. 


ia  Jchachou  spasse  _ 


niJa  pri_i   _  mou  i    i_  iniaGospoduié 


TECHMQIIE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LE  CHANT  DE  L'EGLISE  RUSSE    2365 


Apres  BÉRÉzowsRi.noiis  parlerons  du  célèbre  com- 
positeur de  musique  religieuse  Bgrtniansry. 

BoRTMANSRY  (l)imi tri-Slépanowicli)  né  en  1731  à 
Gloukow,  mon  en  1825.  A  sepl  ans,  il  entra  au  cliœur 
de  la  Cour,  étudia  la  musique  avec  Galuppi,  et  fut 
ensuite  envoyé  à  l'étranger  pour  se  perfectionner. 
Il  passa  trois  années  en  Italie  et  y  composa  plu- 
sieurs opéras  et  sonates.  Plus  heureux  que  son  com- 
patriote BÉiiÉzowsKi,  à  son  retour  en  Bussie,  il  fut 
nommé  maître  de  chapelle  et,  en  1796,  directeur  de 
la  Chapelle  impériale. 

La  loi  de  1816  prouve  la  haute  position  occupée 
par  BoRT.NiANSRY.  Cette  loi  ordonnait  de  ne  chanter 
dans  les  éfjlises  que  d'après  les  partitions  imprimées, 
et  cette  même  loi  ne  permettait  d'imprimer  que  les 
partitions  composées  par  Bortniansky  ou  celles  choi- 
sies et  approuvées  par  lui.  Il  y  eut  seulement  une 
e.vception  pour  les  livres  d'église  publiés  par  le  Saint 
Synode.  Ces  livres  étaient  :  L'Hirmotoge  '  (livre  des 
hirmes-),  le  Rituel  quotidien,  VOctoèque  et  le  Service  des 
Fêtes  en  usage  dans  les  églises. 

Toute  sévère  qu'elle  était,  cette  loi  était  néces- 
saire, car  la  plupart  des  chœurs  de  second  ordre 
étaient  incapables  d'exécuter  les  œuvres  d'église 
composées  d'après  le  nouveau  style.  Poui-  en  faciliter 
l'e.xécutiiin,  les  chefs  de  ces  chœurs  retouchaient  à 
leur  manière  certains  morceaux,  et  finalement  les 
dénaturaient  à  un  tel  point,  que  souvent  on  ne  pou- 
vait plus  les  reconnaître. 

Les  compositeurs  de  deuxième  ordre  imitèrent  mal 
leurs  grands  maîtres;  ils  s'inspirèrent  de  leur  style, 
mais  les  mélodies  de  leurs  concerts  n'avaient  pas 
le  caractère  imposant  indispensable  ;i  la  musique 
sacrée,  de  sorte  qu'en  se  confiant  aveuglément  au 
talent  et  au  goOlt  sûr  et  artistique  de  l'intelligent 
directeur  de  la  chapelle,  on  évita,  par  la  loi  de  1816, 
bien  des  abus  et  des  erreurs. 

Les  compositeurs  Bérézovvski,  Vedel,  Dechterefk 
et  BoRTiNiANSKY,  tout  en  se  servant  du  style  italien  de 
leurs  professeurs,  attachaient  une  grande  impor- 
tance au  texte  des  prières  et  hymnes;  ils  cherchaient 
surtout  à  concilier  la  richesse  des  moyens  musicaux 
avec  les  pensées  exprimées  par  les  accents  des  mots. 
Cependant,  il  faut  remarquer  que  Bort.niansky  se  per- 
mettait quelquefois  des  petits  écarts  dans  l'accen- 
tuation des  syllabes  ;  il  le  faisait  au  profit  du  rythme 
symétrique  de  la  mélodie,  rythme  établi  par  les  rè- 
gles de  la  musique  profane  de  l'Europe  occidentale. 

Par  exemple,  dans  le  Pater  noster  :  u  Ot  che  nach 
ijé  iessi  na  nebessech,  »  il  a  placé  l'accentuation  de 
la  manière  suivante  : 

u  Ijë  cessina  nebessech  »,  tandis  que  dans  l'accen- 
tuation correcte,  on  doit  placer  ainsi  les  accents  : 

<i  ije  cessi  na  nebessech.  » 

LvoFF  le  lui  reprochait  ajuste  titre,  tout  en  étant 
grand  admirateur  du  talent  artistique  de  Bortniansky 
qui  ne  se  servait  de  la  technique  que  comme  d'un 
moyen  pour  atteindre  des  effets  esthétiques.  Le  talent 
de  Bortniansky  se  conforme  aux  exigences  de  l'Eglise  : 
il  met  la  prière  au  premier  plan,  et  ne  regarde  la 
musique  que  comme  un  moyen  d'exprimer  le  carac- 
tère divin  du  texte. 

Voilà  la  cause  qui  assigne  à  Bortniansky  une  des 
premières  places  parmi  les  compositeurs  de  musique 
religieuse. 

Notre  grand  compositeur  français  Hector  Berlioz 


1.  Hirmoîoge  veul  dire  livre  de  prières, 

2.  HirmeSt  prières  notées  en  musique. 


était  un  admirateur  du  talent  de  Bortniansky;  dans 
son  intéressante  brochure  Les  Soirées  de  t'orchestre, 
page  272,  il  en  parle  ainsi  : 

«  Bortniansky  avait  quarante-cinq  ans  lorsque, 
après  un  assez  long  séjour  en  Italie,  il  revint  à  Saint- 
Pétersbouig  et  fut  nommé  directeur  de  la  Chapelle 
impériale.  Le  chœur  des  chantres,  qui  existait  depuis 
le  règne  du  tsar  Alexis-Michailowitch,  laissait  encore 
beaucoup  à  désirer  quand  Bortniansky  en  prit  la  di- 
rection. Cet  homme  habile,  se  consacrant  exclusive- 
ment à  sa  nouvelle  lâche,  mit  tous  ses  soins  à  perfec- 
tionner cette  belle  institution  et,  pour-  atteindre  ce 
but,  s'occupa  principalement  de  compositions  reli- 
gieuses. Il  mit  en  musique  quarante-cinq  psaumes 
à  quatre  et  à  huit  parties.  On  lui  doit,  en  outre,  une 
messe  à  trois  parties  et  un  grand  nombre  de  pièces 
détachées.  Dans  toutes  ces  œuvres,  on  trouve  un  véi'i- 
table  sentiment  religieux,  souvent  une  sorte  de  mys- 
ticisme, qui  plonge  l'auditeur  en  de  profondes  extases, 
une  rare  expérience  du  groupement  des  masses  vo- 
cales, une  prodigieuse  entente  des  nuances,  une  har- 
monie sonore  et,  chose  surprenante,  une  incroyable 
liberté  dans  la  disposition  des  parties,  un  mépiis  sou- 
verain des  règles  respectées  par  ses  prédécesseurs 
comme  par  ses  contemporains  et  surtout  par  les  Ita- 
liens dont  il  est  censé  le  disciple.  » 

Outre  ses  compositions  personnelles  sur  le  texte 
des  prières,  Bortniansky  fut  le  premier  a  étudier  les 
anciennes  mélodies  du  plain-cliant,  h  les  transcrire 
en  harmonie  et  à  les  arranger  pour  plusieurs  parties. 
On  dit  même  que  ce  compositeur  avait  en  l'intention 
d'éditer,  sans  aucun  changement,  les  anciennes  mé- 
lodies notées  par  les  krukij,  et  qu'il  rêvait  de  les 
transcrire  pour  plusieurs  voix,  en  coopérant  ainsi  à 
la  création  d'un  contrepoint  essentiellement  russe. 
Ce  projet  est  noté  dans  le  protocole  du  2ii  avril  1878. 
Métaloff  dit  que  Bortniansky  n'est  pas  seulement 
célèbre  par  ses  œuvres  comme  musicien,  mais  qu'il 
est  encore  cher  à  son  Eglise  nationale  pour  avoir  res- 
pecté les  traditions  du  plaiii-cliant  en  transcrivant 
et  harmonisant  ses  anciennes  mélodies. 

Dans  ses  transcriptions,  Bortniansky,  de  même  que 
d'autres  compositeurs  de  son  époque,  suivit  les  règles 
de  la  musique  d'Europe  occidentale  et,  pour  cette 
raison,  fut  forcé  quelquefois  de  changer  la  mélodie, 
tout  en  gardant  scrupuleusement  le  thème  ou  motif 
principal. 

Mais,  dans  ses  propres  harmonisations  de  la  mé- 
lodie religieuse  ancienne,  il  était  assez  loin  de  l'idéal 
rêvé. 

<<  Il  y  a  deux  manières  d'harmoniser  la  mélodie 
ancienne  ecclésiastique  russe,  dit  le  professeur  Libo- 
rio  Sacchetti. 

Il  La  première  consiste  en  ce  que  le  compositeur 
use  librement  de  la  mélodie  en  l'adaptant  au  rythme 
et  à  l'harmonisation  selon  les  règles  de  la  musique 
de  l'Europe  occidentale.  Bortniansky  était  de  cette 
école.  La  seconde  consiste  dans  l'effort  pour  garder 
intacte  la  mélodie  religieuse  ancienne,  comme  on  la 
trouve  dans  les  livres  du  chant  ecclésiastique  qui  sont 
imprimés  depuis  1772.  » 

Dans  le  livre  d'Albert  Soubies,  Histoire  de  la  Mu- 
sique en  Russie,  nous  lisons,  à  la  page  58  : 

ic  Bortniansky  se  lit  remai-quer  dés  son  enfance  par 
sa  belle  voix  de  soprano;  son  premier  maître  fut 
Gall'ppi,  qu'il  alla  ensuite  retrouver  à  Venise.  11 
s'exerça  plusieurs  années  sans  relâche,  produisant 
un  très  grand  nombre  d'œuvres  vocales  et  instrumen- 
tales. 
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u  Quand  il  fut  revenu  en  Uussie,  son  influence  se 
marqua  de  deux  laçons.  D'abord,  dans  l'ordre  pra- 
tique, investi  do  la  direction  de  la  Chapelle  impé- 
riale, avec  le  litre  de  conseiller  d'Etat  actuel,  il 
recruta  partout  de  belles  voix,  s'occupa  de  les  disci- 
pliner, de  les  cultiver,  et  obtint  ainsi  une  incompa- 
rable perfection  d'exécution.  En  second  lieu,  comme 
compositeur,  il  fit  preuve  d'une  réelle  originalité, 
se  servant  avec  art  de  ce  que  l'ancienne  mélopée 
rituelle  pouvait  offrir  de  coloré,  d'expressif  et  de 
saisissant.  Ses  quarante-cinq  psaumes  el  motets 
à  qu;itre  et  huit  voix  on  même  à  dix  et  douze  voix  en 
double  chœur,  etc.,  sa  Liturgie  ou  messe  orthodoxe  à 
trois  parties,  son  quatuor  vocal  Hymne  Cht^rubique, 
sa  suite  de  morceaux,  exquis  par  leur  suavité  et  leur 
sérénité,  intitulé?  Chuiitx  (/es  Scrapliins,  sont,  en  ce 
sens,  des  monuments  durables.  » 

RonTOiA>;sKY  mourut  le  28  septembre  1S2o,  âgé  de 
soixante-quatorze  ans. 

Arrivons  maintenant  à  Degti.\re\v,  né  en  1766 
dans  le  gouvernement  de  Koursk.  Tout  enfant,  il 
commença  par  chanter  la  partie  d'alto  dans  le  chœur 
du  comté  CiiÉRÉuETiEw,  ensuite  il  étudia  la  théorie 
de  la  musique  avec  Sarti. 

Il  fit  des  études  de  langue  et  de  littérature  à  l'uni- 
versité de  Moscou.  Après  un  voyage  en  Italie  en  com- 
pagnie de  son  professeur,  il  devint  maître  de  chapelle 
chez  le  comte  Chérémetiew. 

Degtiabew  a  laissé  une  soixantaine  de  morceaux 
d'église  empreints  pour  la  plupart  d'un  profond  sen- 
timent  religieux,  et  parmi   lesquels   on  peut  citer 

Ijô  Kérouvîiiii. 
Soprenos 


comme  très  célèbres  son  Gloria  in  excelsis,  son  chant 
des  Chérubins,  son  Pater  noster,  son  Vere  diçimim  et 
justum  est.  Il  composa  aussi  deux  oratorios,  Minine 
et  Pojarski  et  La  Délivrance  de  Moscou.  Sa  mort,  sur- 
venue en  18i:-t,  l'emiiêcha  d'achever  l'oratorio  qu'il 
avait  entrepris  sur  la  fuite  de  Napoléon. 

Il  avait  traduit  de  l'italien  le  traité  de  Congedini 
sur  la  théorie  de  la  musique.  Ce  travail  est  demeuré 
manuscrit. 

Nous  nommerons  après  lui  son  condisciple  auprès 
de  Sahti. 

Vedel,  né  en  1770,  mort  en  ISOG,  pris  par  le  ser- 
vice militaire  et  devenu  capitaine,  dirigea  le  chœur 
du  général  Levaninow,  à  Kiew.  H  écrivit  six  mélodies 
et  douze  concerts  d'église  qui  ne  furent  pas  publiés, 
mais  dont  on  conserva  les  manuscrits  à  la  biblio- 
thèque de  l'Académie  ecclésiastique  de  Kiew.  Ces 
ouvrages  sont  bien  en  harmonie  avec  le  texte;  le 
sentiment  en  est  profond  et  sacré. 

On  conte  à  son  sujet  que  le  prince  Daschkow, 
ayant  entendu  dans  le  couvent  de  Saint-Michel  à 
Kiew  son  motet  à  quatre  voix.  Jusqu'à  quel  temps 
m'oubiieras-tu,  mon  Dieu!  exécuté  sous  sa  direction, 
lui  donna,  dans  un  élan  d'enthousiasme,  son  écharpe 
brodée  d'or,  avec  une  bourse  contenant  cinquante 
impériales.  Une  libéralité  analogue,  mais  plus 
importante  encore,  lui  fut  faite,  dans  une  autre 
occasion,  par  Trochinsky,  ministre  de  la  justice 
sous  Alexandre  I". 

Citons  encore  quelques  élèves  de  Sarti  :  Stéphan 
Davidow,  puis  ViNooRADOw  et  Basile  Titow. 

VlNOC.RADOW. 
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Parlons  maintenant  du  compositeur  Tocrtchani- 
Now  (Pierre-Ivanovitch),  né  en  1779,  mort  en  18.")6. 
Archiprêlre  et  compositeur  de  musique  religieuse, 
élève  de  Vedel,  il  travailla  aux  transcriptions  des 
anciennes  mélodies  du  plain-cliant. 

Ses  transcriptions  sont  Ijasées  sur  les  règles  de 
l'harmonie  cliromaliqiie  et  sur  les  règles  iln  rythme 
symétrique  de  la  musique  d'Europe  occidentale. 

Tol'ricuani.now,  qui  linit  par  appartenir  au  clergé, 
faisait  partie,  dans  sa  jeunesse,  du  corps  des  chas- 
seurs à  pied,  alors  en  formation,  lorsque  le  prince 


Potemkine,  ministr.'  de  l'impératrice  Catherine  II 
el  grand  amateur  de  musique,  émerveillé  de  sa  voix, 
le  recommanda  à  Sarti. 

«  Dans  ses  compositions,  dit  Albert  Soubies,  ïourt- 
CHAM-Now  lit  preuve  d'un  grand  souci  archéologique, 
d'un  profond  respect  à  l'égard  de  la  mélopée  Ktur- 
gique.  Aussi,  lorsque  plus  tard  le  Saint-Synode  pi-o- 
liiba,  comme  trop  mondaine,  l'onivre  de  beaucoup 
de  composileuis  religieux  de  ce  temps,  les  conipo- 
siiions  de  Tourtchaninow,  à  cause  de  leur  aspect 
grave  et  simple,  échappèrent  à  celte  rigueur.  » 


Ijé  Khérouvimi. 


TOURTCIIA.MNOW. 
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Antérieurement  à  lui,  nous  citerons  encore  quel- 
ques élèves  de  Sarti,  compositeurs  russes  qui  subi- 
rent d'abord  l'intluence  de  la  musique  polonaise  ; 
Théodore  Redrikow,  Basile  I^tow,  Nicolas  Bovikine 
et  Basile  Winogradow. 


Ils  composaient  non  seulement  des  concerts,  mais 
aussi  des  messes.  L'intluence  de  celte  musique  dura 
jusqu'à  la  mort  de  l'empereui"  Pierre  le  Grand  en 
1725,  et  fut  remplacée  par  finlluence  de  l'école  ita- 
lienne. 
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Après  la  mort  dp  Iîortnianskv,  hi  direction  de  la 
nliapclle  fiilconliéeau  conseiller  privé  Lvofk,  homme 
(l'un  f,'OiU  exquis  et  possédant  une  grande  connais- 
sance pratique  îles  œuvres  magistrales  de  toutes  les 
écoles.  Ami  intime  et  l'un  des  plus  sincères  admi- 
l'atcurs  de  noiiTiNiANSKV,  il  se  fit  un  devoir  de  suivre 
scrupuleusement  la  marche  que  celui-ci  avait  tracée. 
La  Chapelle  impériale  était  déjà  parvenue  à  un  degré 
de  splendeur  remarqualile,  lorsque,  en  18.'!G,  après 
la  mort  du  conseiller  Lvoff,  son  (ils,  le  général 
Alexis  Lvoff,  en  fut  nommé  directeur.  La  plupart 
des  amateurs  de  quatuors  et  les  grands  violonistes 
de  tonte  l'Eui'ope  connaissent  ce  musicien  éminenl^ 
à  la  fois  virtuose  et  compositeur. 

«  Alexis-Théodorovilch  Lvoff  naquit  à  lîevel  en 
1799  et  mourut  en  1870.  Son  talent  sur  le  violon 
était  remarquable,  dit  Hector  REnLioz,  et  son  dernier 
ouvrage,  que  j'entendis  à  Saint-Pétersbourg  il  y  a 
quatre  ans,  l'opéra  d'Onrfîne,  dont  M.  de  Saint-Georges 
vient  de  traduire  le  livret  en  franeais,  contient  des 
beaulés  de  l'ordre  le  plus  élevé,  fraîches,  vives,  jeunes 
et  d'une  originalité  charmante.  Depuis  qu'il  dirige 
le  chii'ur  des  chantres  de  la  cour,  tout  en  suivant  la 
même  voie  que  ses  devanciers,  en  ce  qui  concerne 
le  perfectionnement  de  l'exécution,  il  s'est  appliqué 
à  augmenter  le  répertoire  déjà  si  riche  de  cette  cha- 
pelle, soit  en  composant  des  pièces  de  musique  reli- 
gieuse, soit  en  se  livrant  à  d'utiles  et  savantes 
investigations  dans  les  arcbives  de  l'Eglise  russe, 
recherches  grâce  auxquelles  il  a  fait  plusieurs  décou- 
vertes précieuses  pour  l'histoire  de  l'art.  » 

Alexis  LvoFF  fut  un  défenseur  zélé  du  l'ythme  asv- 
métrique. 

Dans  sa  brochure  intitulée  Rythme  libre  asyméiriqiic 
(Pétersbourg,  tSoS),  il  écrit  : 

«  Toute  la  force  et  toute  l'importance  dans  le 
chant  d'église  sont  dans  les  paroles  des  prières.  Le 
but  de  la  mélodie  est  de  donner  aux  paroles  le  plus 
de  clarté  possible.  » 

Il  est  évident  que  le  chant  d'église  doit  être  abso- 
lument conforme  au  caractère  de  la  prière,  et  les 
notes  elles-mêmes  doivent  se  soumettre  au  rythme 
des  paroles. 

«  Celui  qui  comprend  l'importance  de  la  prière 
{continue  Lvoff  dans  sa  brochure),  celui  qui  suit 
pendant  le  chant  les  paroles  des  mélodies,  doit 
éprouver  une  jouissance  inlinie  en  les  écoulant 
accompagnées  par  une  harmonie  simple  et  noble, 
exécutée  par  plusieurs  voix  prononçant  ces  paroles 
en  même  temps,  distinctement,  en  paifait  accord 
et  avec  une  prononciation  correcte.  I-es  trilles,  les 
roulades,  ne  doivent  pas  exister  dans  le  chant  d'é- 
glise, c'est  avec  des  mélodies  simples  et  pures  que 
doivent  s'élever  nos  prières  veis  le  trône  du  Tout- 
Puissant. 

"  L''  texte  de  nos  prières  a  son  caractère  spécial 
auquel  doit  se  soumettre  le  caractère  de  la  mélodie. 
Beaucoup  de  compositeurs  ont  voulu  subordonner 
la  mélodie  à  une  mesure  régulière;  le  chant  de  cette 
manière  était  composé  d'après  les  règles  du  rythme, 
mais  il  ne  répondait  plus  au  caractère  de  la  prière 
et  l'harmonie  parfaite  entre  le  chant  et  les  paroles 
ne  subsistait  plus. 

«Ces  compositeurs,  soumis  qu'ils  étaient  aux  règles 
de  la  musique,  furent  obligés  d'introduire  une  foule 
de  licences  dans  le  texte  :  ainsi,  pour  conserver  le 
rythme  à  la  mélodie,  on  répétait  plusieurs  fois  le 
môme  mot,  on  ne  prononçait  plus  les  paroles  en 
même  temps,  de  sorte  que  le  sens  de  la  prière  était 


altéré  et  les  fidèles  ne  comprirent  plus  les  paroles 
chantées.  Ces  compositeurs  étaient  donc  dans  une 
profond(!  erreur  lorsqu'ils  voulaient  soumettre  les 
anciennes  mélodies  orthodoxes  à  une  mesure  uni- 
forme. >i 

Lvoff  ne  se  borna  pas  à  des  raisonnements  théo- 
riques, il  les  mit  en  pratique  dans  ses  transcriptions 
des  anciennes  mélodies  d'église. 

P.  VoROTNiKOFF,  ancien  professeur  de  la  Chapelle 
impériale,  collaborateur  tout  dévoué  de  Lvoff,  par- 
tageait les  mêmes  idées  et  principes  en  ce  qui  con- 
cerne la  musique  religieuse. 

Albert  Souiufs  écrit  dans  l'ouvrage  déjà  cité  : 
Il  Sous  les  deux  Lvoff,  la  Chapelle  impériale  acquit 
ce  degré  d'incomparable  perfection  qui  a  frappé 
d'admiration  plusieurs  voyageurs  occidentaux,  en 
particulier  Adolphe  Ad.^m.  Celui-ci  fut  surtout  étonné 
de  l'effet  produit  par  la  formidable  voix  des  basses, 
<i  contrebasses  vivantes  »,  comme  il  les  appelle 
ingénieusement.  Leurs  voix  profondes,  amples,  tim- 
brées, merveilleusement  stylées,  lui  parurent  une 
chose  absolument  unique,  de  nature  à  causer  à  l'au- 
diteur une  indicible  impression.  » 

«  L'œuvre  capitale  à  laquelle  reste  attaché  le  nom 
d'Alexis  Lvoff  est  l'énoime  recueil,  en  onze  forts 
in-quarto,  des  chants  liturgiques  se  rapportant  aux 
offices  du  rite  orthodoxe,  d'après  le  texte  en  vieux 
slavon,  et  conformément  aux  traditions  de  l'Eglise 
de  liussie.  Ces  chants  sont  harmonisés  correctement 
à  quatre  parties,  soprano,  alto,  ténor  et  basse. 
Lvoff  eut  sans  doute  des  coopérateurs  dans  ce  tra- 
vail colossal,  mais  il  prit  sûrement  la  plus  grande 
part  à  sa  réalisation. 

«  C'était  déjà  l'empereur  Alexandre  I'"'  qui,  remar- 
quant la  corruption  progressive  du  style,  nonobs- 
tant l'ukase  de  sou  prédécesseur  Paul  P'',  avait 
insisté  avec  énergie  pour  bannir  de  sa  chapelle  par- 
ticulière la  musique  de  facture  récente,  et  pour  n'y 
laisser  exécuter  que  le  chant  d'origine  ancienne. 
Bientôt,  cette  prescription  avait  été  étendue  à  toutes 
les  autres  églises  de  l'empire  russe.  Imbu  des  mêmes 
idées,  le  tsar  Nicolas  ordonna  la  réimpression  des 
vieux  livres  de  chant,  VOctoèqiie,  VHinnologe  et  le 
Bréviaire.  » 

«  On  sait  quel  souvenir  insigne  se  rapporte  encore 
à  Alexis  Lvoff.  Il  est  l'auteur  de  l'Hymne  national, 
de  ce  Bojé  tsava  Khrani,  que  les  échos  de  la  France, 
pour  prendre  la  jolie  et  ingénieuse  expression  d'un 
poète,  doivent  désormais  savoir  par  cœur.  Ce  chant 
est  majestueux,  imposant.  11  exprime  admirablement 
le  dévouement  au  prince,  le  fervent  appel  à  Dieu 
pour  sa  protection,  la  pieuse  confiance  dans  les  mys- 
térieuses destinées  de  la  patrie.  Peut-être  n'est-il 
pas  inférieur  au  (iod  save,  si  grand  par  l'allure,  si 
robuste  dans  l'allirmation.  L'on  pourrait  observer 
qu'il  olfre  à  son  début  une  ceiiaiiie  analogie  avec 
l'attaque  de  la  strctte,  dans  le  magnifique  Hoc  Deus 
composé  par  Chebi'bini  pour  le  sacre  de  Charles  X. 

«  Ce  fut  au  retour  d'un  voyage  en  Prusse  et  en 
Autriche,  et  par  suite  des  rétlexions  que  ces  séjours 
lui  avaient  inspirées,  que  Nicolas  1'=''  commanda  ce 
morceau  à  Lvoff.  Celui-ci  lit  tout  d'abord  la  musi- 
que, sur  laquelle,  après  coup,  et  non  sans  peine, 
JouUowsky  ajusta  des  vers.  La  première  exécution 
eut  lieu  devant  l'empereur,  l'impératrice  et  le  grand- 
duc  Michel.  Le  tsar  s'écria  :  «  Mais  c'est  superbe!  » 
et  sur-le-champ  décida  l'adoption  de  ce  chant  pour 
l'armée.  Une  autre  exécution,  par  son  ordre,  se  lit  au 
Grand-Théâtre  de  Moscou,  comme  pour  soumettre  la 
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chose  ail  public  el  recueillir  son  impression.  Puis, 
on  entendit  l'hymne  en  grande  solennité,  au  Palais 
d'Hiver,  a.  la  bénédiction  des  drapeaux.  Le  succès 
de  ces  difFérentes  épreuves  fut  complet.  L'empereur, 


satisfait,  remit  à  l'auteur  une  précieuse  tabatière 
d'or  einicliie  de  brillants  et  ordonna  que  la  phrase 
initiale  :  Dieu  protège  le  Tsar!  figurât  dorénavant 
dans  les  armoiries  de  la  famille  Lvoff. 
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fS""  Alexis  LvoFF  s'était  livré  à  des  études  musicales 
très  sérieuses.  Ses  psaumes,  son  Stabat  Mater  onl  de 
la  valeur.  Il  a  mis  du  savoir  el  de  l'adresse  dans  son 
arrarjgement  du  Stabat  de  Pergolèse,  avec  chœur  et 
grand  orchestre.  Une  de  ses  œuvres  les  plus  inléres- 
sanles]est,  le  ^rand  chœur  militaire,  avec  accompa- 
gnement instrumental,  qu'il  composa  sur  des  thèmes 
russes,  et  qu'il  dédia  à  Mendelssohn.  Signalons  aussi, 
corame  un  essai  curieux,  ses  Duo  Cantica  quatuor  vo- 

Service  des  Morts, 

Andante  _^ 


cibus  canlanda.  Il  a  travaillé  pour  le  théâtre,  auquel 
il  a  dorme  Oiuline,  Bianca  et  Gualtirro,  Emma,  etc., 
et  il  était  arrivé  à  un  haut  degré  de  virtuosité  sur  le 
violon.  " 

En  1837,  LvoFP  devint  directeur  de  la  Chapelle 
impériale;  à  celte  époque,  il  travailla  assidûment 
à  harmoniser  les  mélodies  anciennes  et  composa  un 
très  grand  nombre  de  morceaux  religieux,  hymnes, 
psaumes,  motets,  etc. 

LvoFr. 
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Nous  parlerons  aussi  de  Vorotnikow  (1804-1876), 
précepteur  de  la  Chapelle  de  la  Cour  impériale,  col- 
laborateur et  disciple  de  Lvoff,  qui  appliqua  avec 
beaucoup  de  zèle  les  principes  de  son  maître  à  l'har- 
monisation des  mélodies  anciennes  ecclésiastiques. 
VoROT.NiKow  travailla  avec  Lvoff  à  la  composition  du 
Rituel  quotidien  du  chœur  impérial. 

Maintenant,  nous  allons  nous  entretenir  de  l'un 
des  plus  grands  compositeurs  de  musique  en  Rus- 
sie, Glinka,  né  en  1804  d'une  famille  aisée  et  noble, 
au  village  de  Novospasskoïé,  dans  le  gouvernement 
de  Smolenslv. 

En  parlant  de  Clinka,  Albert  Soubif.s  dit  ceci  : 

i<  Dès  son  enfance,  il  montra  de  l'imasination  et 
se  sentait  notamment  impressionné  par  les  cérémo- 
nies religieuses.  Il  était  attentif  au  carillon  des  clo- 
ches d'église,  et  le  reproduisait  ensuite  avec  beaucoup 
d'adresse  et  de  finesse  d'oreille,  en  frappant  alter- 
nativement sur  des  bassins  de  cuivre.  L'orchestre 
particulier  qu'entretenait  un  de  ses  oncles  lui  fournit 
des  occasions  de  développer  son  sentiment  musical. 
Pendant  le  souper,  un  octuor  d'instruments  à  vent 
faisait  entendre  des  airs  originaux  russes.  Plus  tard, 
l'orchestre  de  famille  lui  permit  de  fortifier  d'une 
manière  pratique  son  instinct  d'artiste,  tandis  qu'il 
faisait  répéter  aux  instrumentistes  des  ouvertures 
de  CiiÉRUBiNi,  de  Médul,  de  Mozart,  une  ou  deux  des 
symphonies  de  Haydn,  et  la  Symphonie  en  ri  majew, 
de  BeethoveiN. 

«  Grâce  aux  étuiles  qu'il  poursuivit  à  l'Institut  de 
la  Noblesse,  à  Saint-Pétersbourg,  il  acquit  une  culture 
générale  étendue.  Il  avait  l'esprit  ouvert,  montrait 
du  goût  pour  diverses  sciences,  particulièrement 
pour  la  zoologie.  Il  lui  demeura  fidèle  toute  sa  vie, 
jusqu'au  point  d'entretenir  chez  lui  des  animaux  de 
diverses  espèces,  lapins  et  lièvres,  gazelles,  oiseaux 
chanteurs,  etc. 

«  Il  approfondi!  la  technique  du  violon  et  du  piano, 
du  piano  surtout,  principalement  par  les  leçons  de 
FiELD  et  de  Carl  Mayer.  U  acquit  sur  cet  instrument 
une  virtuosité  pleine  d'élégance  et  de  charme.  Pour 
le  chant,  ce  fut  avec  Belloli  qu'il  cultiva  sa  jolie  voix 
de  ténor. 


»  Homme  du  monde  et  galant  homme,  il  fréquen- 
tait les  dilettantes  de  la  haute  société,  le  prince  Ga- 
litzine,  le  comte  Wielhorski,  etc.  On  a  gardé  le  souve- 
nir des  divertissements  artistiques  auxquels  il  se 
livrait  en  compagnie  de  tels  amis  :  par  exemple,  une 
sérénade  sur-  l'eau,  avec  un  chœur  disposé  dans  une 
baïque,  tandis  que,  dans  une  autre  barque,  étaient 
groupés  les  trompettes  des  Chevaliers-Gardes.  Une 
autre  fois,  il  joua,  dans  une  représentation  d'ama- 
teurs, le  Figaro  du  Barbier  de  Si'vitle.  Une  autre  fois 
encore,  en  un  spectacle  du  même  genre,  doiuié  en 
présence  du  prince  Kotchoubey,  président  du  Con- 
seil de  l'Empire,  Gli.nra,  costumé  en  femme,  tint, 
de  façon  assez  inattendue,  dans  Don  Juan,  le  rôle  de 
dona  Anna.  » 

C'est  à  partir  du  règne  de  Nicolas  l"'  que  date  la 
création  définitive  de  l'Ecole  de  musique  russe,  et 
c'est  Glinka  qui  est  indiscutablement  son  créateur. 
On  ne  peut  affirmer  que  Glinka  soit  resté  libre  de 
l'inQuence  italienne;  non,  il  est  bien  le  fils  de  son 
époque,  et  l'influence  des  maîtres  européens  sur  lui 
ne  fait  aucun  doute;  mais  à  côté  de  cela,  il  v  a  chez 
lui  des  pages  musicales  tellement  originales,  colo- 
rées, puissantes  et  magistrales  que  son  géfiie  reste 
incontestable. 

11  est  russe  jusqu'à  la  moelle  des  os,  il  est  le  créa- 
teur de  l'opéra  russe,  de  la  symphonie  russe,  des 
romances  russes,  etc.  Glinka  fut  nommé  maître  de 
chapelle  de  la  Cour  impériale  en  1836. 

A  propos  de  sa  nomination,  il  écrit  dans  ses  Mé- 
moires : 

I'  L'Empereur,  m'adressant  la  parole  au  théâtre 
même,  me  dit  : 

«  Glinka,  j'ai  une  prière  à  l'adresser  et  j'espère 
«  que  tu  ne  me  refuseras  pas  :  le  chœur  de  ma  cha- 
«  pelle  est  connu  de  l'Europe  entière,  et  il  est  digne 
i<  que  tu  t'en  occupes.  Mais  je  te  demande  que  les 
((  chantres  gardent  leur  caractère  national,  qu'ils  ne 
»  deviennent  pas  italiens.  » 

Glinka  fut  le  premier  à  s'occuper  de  l'instiuction 
musicale  des  chantres  :  il  leur  fit  étudier  la  théorie 
de  la  musique  et  leur  donna  lui-même  des  leçons. 
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C'est  pendant  son  séjour  à  la  cliapelle  de  la  Cour 
impériale  que  Glinka  composa  son  lli/mne  Chrruhiqnc 
(ChérouiimslMÏa) ,  ce  qui  veut  dire  «  Hymne  des  Ché- 
rubins ».  11  n'en  fut  pas  salisfait,  car  au  début  cette 
composition  ne  fut  pas  appréciée  à  sa  juste  valeur. 
Mais,  plus  tard,  quand  elle  fut  imprimée  par  Jur- 
"enson  et  chantée  dans  plusieurs  endroits,  on  lui 
rendit  justice.  De  nos  jours,  les  qualités  érainentes 


(le  ce  clief-d'œuvre  sonl  reconnues,  et  il  est  devenu 
l'ornement  de  notre  musique  religieuse. 

Pourtant,  l'auteur  lui-même  trouvait  cet  hymne 
mal  réussi. 

Glinka  composa  aussi  les  Ehtynies  (les  litanies) 
et  plusieurs  Du  is  'pravitsin,  que  l'on  chanta  avec  un 
grand  succès  au  couvent  de  Saint-Serge,  près  de 
Saint-Pétersbourg. 
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Litanies,  Messe  ordinaire,  Dimaiichc-Carème. 
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Notre  éminent  rompositeur  s'inléressail.  beaucoup 
au  prohlonie  du  chant  ecclésiaslique.  (Juel  chant 
convient  à  l'Eplise  orlhoJoxe  russe?  Voilà  la  ques- 
tion que  désirait  résoudre  Glinka.  Pour  la  solution 
de  ce  grave  prolilHUie,  il  se  mit  à  l'élude  des  modes 
gi-égoriens  el  lit  un  voyage  à  Berlin,  pour  y  él.udier 
la  musique  polyphonique  des  grands  maîtres  du  con- 


trepoint, sous  la  direction  du  célèbre  théoricien  Dehn. 
A  propos  de  ces  tiavaux,  Glinka  écrivait  à  M.  Stas- 
sow  le  3  septembre  18:;G  :  »  Deun  a  l'intention  de 
travailler  avec  moi  deux  fois  par  semaine,  afin  que 
je  puisse  graduellement  arriver  à  composer  la  fugue 
à  deux  sujets,  dont  le  thème  doit  être  fondé  sur  les 
modes  grégoriens  dans  lesquels  je  suis  encore  très 
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peu  versé.  En  général,. je  puis  dire  que,  jusqu'à  pré- 
sent, je  n'ai  jamais  éludié  la  musique  religieuse 
authentique,  et  je  n'espère  pas  me  rendre  maître  en 
peu  de  temps  de  tout  ce  qui  a  été  créé  pendant  des 
siècles.  Dehn  me  propose  comme  exemples  de  ce 
genre  de  musique  les  œuvres  de  Palestrina  et  de 
Roland  de  Lassus.  » 

La  mort  de  (;linka,  survenue  en  1857,  coupa  court 
au  grand  ouvrage  qu'il  désirait  accomplir  dans  le 
domaine  de  la  musique  religieuse  russe. 

Bachmetiew,  né  en  1807,  mort  en  1891,  remplaça 
Jjé  Kherouvimi. 
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LvoFF  comme  directeur  de  la  Chapelle  impériale  tn 
1861. 

Il  partageait  les  idées  de  son  prédécesseur  sur  le 
chant  d'église,  mais  en  s'écartant  quelquefois  de 
leurs  principes  rigoureux. 

Dans  les  compositions  de  Bacidietiew,  on  remarque 
surtout  l'emploi  des  accords  dissonants,  le  chroma- 
lisme,  l'enharmonie,  des  modulations  soudaines,  ce 
qui  les  prive  du  caractère  sévère,  conforme  au  chant 
ecclésiastique,  et  en  dévoile  le  goût  dilettante. 
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PoTOULOw  (1810-i873),  qui  avait  étudié  conscien- 
cieusement les  anciennes  mélodies,  continua  les  tra- 
vaux entrepris  et  à  peine  commenrés  par(iLiNKA. 

Dans  toutes  ses  Iransciijitions  liarinonii|iies,  Po- 
TOi'LOw,  tout  en  ne  cliangeant  pas  la  méloilie,  l'ac- 
compafj;na  par  une  harmonie  diatonique  consistant 
en  accords  parfaits  majeiirs  et  minenrs  avec  leurs 
renvorsenicnls;  il  réalisa  ainsi  les  idées  du  prince 
Odoiewsky,  qui  parla  toujours  très  élofçieusement  de 
ses  travaux  et  compositions. 

■<'rravailconsciencieux,écrivaitle  prince  Odoiewsky 
en  parlant  de  la  mélopée  liturjiique  par  Potoulow; 
travail  infjénieux  et  énormément  difficile,  car  il  faut  un 
fjraiid  courage  pour  entreprendre  une  œuvre  aussi 
étendue  et  techniquement  pénible.  « 

l/archiprétre  Dimitii  Vassiliévitch  H.\7,oumovskv, 
grande  autorité  dans  le  cercle  ecclésiastique  sur  les 
qui^slions  de  la  musique  d'église,  loua  de  même  les 
travaux  de  Potoulow. 

Le  chant  religieux  orthodoxe  est  peut-être  celui 
qui  se  rapproche  le  plus  de  l'idéal;  il  rejette  les  ins- 
truments de  musique  défendus  par  les  Pères  de  l'E- 
glise. Ce  chant  est  riche  en  mélodies,  il  se  distingue 
souvent  par  une  grande  valeur  musicale,  par  une 
profonde  expression  religieuse,  tout  en  étant  scru- 
puleusement soumis  aux  paroles  du  texte. 

(Juand  les  mélodies  prirent  la  forme  harmonique, 
après  les  grossiers  essais  du  système  "  Strotchnoé  », 
après  l'iiilluence  de  la  musique  polonaise  et,  plus 
tard,  celle  de  la  musique  italienne,  les  compositeurs 
cherchèrent  à  harmoniser  la  mélodie  ancienne  en  se 
rapprochant  le  plus  possible  du  caractère  spécial  de 
celle  mélodie.  Bortnianskv  l'a  soumise  aux  règles 
musicales  de  la  nouvelle  école. 

Avec  'rotTRTr.nA>'iNow,  elle  devient  plus  pure,  quoi- 
que soumise  au  lythme  symétrique  étranger  à  son 
caractère. 

LvoFF  lui  rendit  toute  sa  liberté  de  rythme  asymé- 
trique et  toute  son  ampleur. 

(jLinka  chercha  à  lui  donner,  en  l'harmonisant, 
la  richesse  des  accords,  et  Potoulow  tâcha  de  la  déli  - 
vrer  du  chromatique,  dont  les  sons,  d'après  saint 
Clément  d'Alexandrie,  sont  aussi  pernicieux  pour  les 
mœurs  que  les  boissons  alcooliques. 

PoTovLOw  a  rejeté  la  facililé  que  présente  l'har- 
monisation de  la  musique  laïque,  il  a  dédaigné  les 
effets  d'opéra  qui  charment  tant  le  public  et  a  sou- 
tenu le  style  rigoureux  et  sobre  de  notre  chant  d'é- 
glise, avec  toutes  ses  conventions  si  gênantes  pour  le 
compositeur  moderne. 

«  lin  accompagnant  la  mélodie  par  une  harmonie 
rigoureusement  diatoniciue,  en  lui  conservant  son 
rvthme  libre  asymétrique,  en  subordonnant  la  mu- 
sique au  texte,  de  manière  que  toutes  les  voi.x  du 
chœur  prononcent  les  paroles  sacrées  en  même 
temps,  Potoulow  est  celui  qui  sest  rapproché  le  plus 
de  l'idéal  du  chant  d'église.  »  (Opinion  du  prince 
Oboiewsky). 

Sur  le  même  sujet,  voici  maintenant  ce   que   dit 
notre  maître  Liborio  Sacchetti  : 

«  La  difliculté  de  résoudre  le  problème  de  la  mu- 
■sique  nharmonique  religieuse  dépend  de  l'antago- 
nisme entre  les  tendances  de  l'art  musical  et  les  exi- 
gences du  culte.  Cet  antagonisme  n'existe  pas  dans 
le  chant  de  l'ancienne  mélodie  religieuse  exécutée  à 
l'unisson.  Mais  la  polyphonie  tend  à  subordonner  le 
texte,  et  souvent  l'embrouille  par  l'articulation  simul- 


tanée de  paroles  dilTérenles,  à  cause  des  entrées  des 
parties  à  des  moments  divers. 

«  Peut-èti'e  la  musique  leligieuse  russe,  en  suivant 
la  voie  tracée  par  les  zélateurs  de  l'ancienne  mélodie 
orthodoxe,  se  rapprochera-t-elle  de  l'idéal  voulu? 

«  Mais,  en  s'engageanl  dans  cette  voie,  elle  risque 
d'atteindre  son  but  au  prix  des  beautés  spécifiques 
de  l'art.  Nous  le  voyons  chez  Potoulow.  Le  style  ri- 
goureux de  ses  œuvres  porte  atteinte  à  l'élément 
esthétique  du  chant  religieux.  Son  harmonie  est 
enfermée  dans  des  limites  trop  étroites;  elle  exclut 
même  les  notes  de  passage.  Voilà  pour'quoi  ces  œu- 
vres sont  si  pauvres  en  fait  de  combinaisons  har- 
moniques. En  même  temps,  elles  sont  déparées  par 
le  mouvement  disjoint  des  parties,  qui  n'ont  pas 
assez  de  liberté  pour  leur  développement  mélodique. 
L'harmonisation  de  Potoulow  est  basée  sur  des  prin- 
cipes théoriques  qui  empêchent  l'indépendance  des 
parties  dans  l'accompagnement  de  la  mélodie  prin- 
cipale, laquelle  ne  peut  leur  communiquer  ni  son 
caractère  ni  ses  beautés.  Les  mouvements  des  parties 
de  l'accompagnemenl  et  leurs  combinaisons  sont 
comme  prédestinés  à  l'avance,  et  liés  à  des  règles 
mécaniques  qui  paralysent  l'allure  libre  des  voix, 
contrarient  l'expression  et  nuisent  au  mérite  artis- 
tique de  ses  œuvres. 

«  L'évolution  ultérieure  du  chant  harmonique  de 
l'Eglise  orthodoxe  russe  tend  à  rehausser  la  beauté 
de  ia  mélopée  liturgique  par  la  polyphonie,  sans 
porter  aucune  atteinte  à  la  mélodie  principale  qui, 
au  contraire,  en  dominant  les  voix  de  l'accompagne- 
menl, leur  sert  de  modèle.  Telle  est  l'harmonisation 
de  la  mélopée  liturgique,  donnée  au  soprano,  dans 
les  éditions  de  la  confrérie  de  la  Sainte-Vierge,  prin- 
cipalement dans  les  o'uvres  de  MM.  Dimitri  Solo- 
wiEw,  Smirnow,  etc. 

«  L'élément  artistique  y  est  plus  considérable  que 
dans  les  (euvres  de  Potoulow  et  leur  communique 
plus  d'intérêt  esthétique. 

«  C'est  pourquoi  ces  œuvres  se  rapprochent  en- 
core plus  de  l'idéal  de  la  musique  d'I'^glise  orthodoxe 
russe.  La  mélopée  liturgique  se  trouve  intacte  aussi 
dans  les  éditions  de  la  chapelle  de  la  Cour  impériale, 
par  exemple,  dans  Les  Vêpres  des  chants  anciens  de 
1888.  » 

On  se  préoccupait  déjà  do  la  pei-fection  idéale  de 
la  véritable  musique  chrétienne  au  Concile  de  Trente 
(lo43-)503|.  Si  le  chant  de  l'Eglise  orthodoxe  con- 
tiime  à  suivre  la  voie  tracée  par  les  zélés  défenseurs 
de  ses  anciennes  mélodies,  il  arrivera  peut-être  à 
celte  perfection.  Le  développement  ultéiieur  du 
chant  religieux  doit  donc  consister  à  augmenter,  à 
rehausser  la  partie  artistique  de  l'harmonie,  sans 
porter  aucun  préjudice  à  la  mélodie  fondamentale, 
mais  au  contraire  à  établir  un  rapprochement  entre 
toutes  les  parties  et  le  caractère  essentiel  de  l'an- 
cienne mélodie. 

N'oublions  pas  de  citer  deux  artistes  remarqua- 
bles :  LoMARiNE  (Grégoire)  (1812-188o),  professeur  de 
la  Cour  impériale  et  chef  du  célèbre  chœur  appar- 
tenant au  comte  Chéhémetiew  ;  enfin  Kotchenowsky, 
artiste  d'un  énorme  lalenl. 

Voici  du  reste  un  morceau  de  sa  composition,  que 
l'on  chante  dans  toutes  les  grandes  paroisses  à  Mos- 
cou et  Saint-Pétersbourg,  lors  d'un  enterrement  ou 
d'une  messe  de  Requiem  : 
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Après  Bachmétiew,  la  direction  de  la  Chapelle  im- 
périale fut  confiée  à  HALAKIREWet  àRlMSKY-KoRSAKOFF. 

Mili  IjALAKiREw.néen  1836,(ilses  études  à  runivei- 
silé  de  Kazan. 

Son  initiation  musicale,  il  la  dul  à  Ollibichew;  il 
faut  tenir  compte  aussi  de  l'intluence  que  Gliniîa 
exerça  direclenient  sur  lui.  Balakirew  fut  le  fonda- 
teur, à  Saint-Pétersbourg,  d'une  école  gratuite  de 
musique,  dont  il  dirigeait  les  exercices  publics. 
RiMSRY-KoRSAROW,  né  en  1844,  composileur  célèbre 
de  plusieurs  opéras,  a  enseigné,  au  Conservatoire  de 
Saint-Pétersbourg,  la  composition  et  l'instiunienta- 
tion,  et,  en  1896,  il  a  célébré  le  vingt-cinquième  an- 
niversaire de  son  professorat. 

Grâce  à  ces  deux  compositeurs  d'un  talent  émi- 
nent,  qui  enrichirent  la  musique  religieuse  russe  de 
plusieurs  chefs-d'œuvre  dignes  de  leurs  noms,  la 
chapelle  de  la  Cour  impériale  reçut  un  cachet  plus 
national,  et  l'idéal  de  l'harmonisation  de  l'ancienne 
mélodie  ecclésiastique  dans  le  caractère  de  cette 
dernière  commença  à  devenir  plus  clair. 

TscHAïKowsRY  (l's iO-189.3),  dont  la  mère  descendait 
d'une  famille  de  réfugiés  français  lors  de  la  révoca- 
tion de  l'édit  de  Nantes,  fit  en  Russie,  au  Conserva- 
toire de  Moscou,  des  études  un  peu  tardives,  mais  il 
les  compléta  en  Allemagne. 

Voici  eu  abrégé  ce  que  pensait  Tscha'ikowsky  du 
càant  d'Eglise  orlhodoxe  {Lettre  à  Koninskij). 

ic  En  me  questionnant  sur  le  chant  de  l'Eglise  russe, 
vous  avez  touché  ma  corde  sensible  :  pour  vous  ré- 
pondre comme  je  le  voudrais  il  me  faudrait  une 
main  de  papier,  rlc. 

«  Selon  moi  Bortmansky  est  le  seul  compositeur 
qui  possédait  la  technique  de  la  musique,  mais  sa 
technique  était  enfantine  et  routinière... 

«  Tous  ces  Vedel,  Dechtereff  et  autres  aimaient 
la  musique,  mais  étaient  des  ignorants.  H  faudrait 
la  venue  d'un  Messie  qui  balayerait  d'un  seul  coup 
toutes  ces  vieilleries  et  une  nouvelle  voie  conduisant 
au  véritable  but. 

«  Cette  nouvelle  voie  consisterait  dans  le  retour 
vers  l'ancien  temps,  époque  du  plain-chant  primitif 
que  l'on  harmoniserait  alors   d'une    manière   tout 


autre  de  ce  qui  été  fait  jusqu'à  ce  jour,  et  en  conser- 
vant à  la  mélodie  primitive  son  caractère  personnel.  " 
A  propos   de  Tschaïrowsky,  voici  maintenant  les 
paroles  de  M.  Liborio  Sac.hktti  : 

(c  Dans  ses  œuvres  musii-ales  religieuses,  TschaI- 
rowsey  tendait  aussi  à  épurer  la  musique  ecclésiasli- 
que  des  éléments  étrangers  introduits  par  les  maîtres 
italiens  du  siècle  précédenl  et  par  leurs  élèves. 

«  De  sa  Me^se,  Tschaïrov  ~ry  disait  qu'il  y  suivit  son 
propre  penchant  artistique.  Mais  dans  ses  Vêpres,  il 
a  essayé  de  rendre  à  noire  Eglise  son  bien  qui  lui 
fut  ravi  par  force. 

..  TsGHAiRowsRV,commeil  le  disait  lui-même,  tàchail 
d'éviter  les  extrêmes.  Il  n'avait  point  du  tout  l'idée 
hardie  de  renouveler  le  ihant  ancien  de  l'Eglise  et 
de  se  débarrasser  des  eniiaves  européennes.  Mais  il 
ne  s'est  pas  soumis  aux  traditions  qui,  à  l'époque  de 
Bortmansry,  ilalianisaie;!  notre  musique  d'église. 
Les  composilions  religieuses  de  TscHAisovv'SRY,  de  son 
propre  aveu,  ont  un  caractère  éclectique.  Tscha'i- 
ROwsKv  se  plaignait  que  Iîortniansry  eût  subjugué 
toute  la  Russie,  et  était  persuadé  qu'il  fallait  créer 
un  art  musical  ecclésiastique  nouveau,  digne  de  l'of- 
fice divin  orthodoxe. 

i<  TscHAïROwsRY  révait  .■  un  Messie  »  entraînant  l'art 
musical  religieux  dans  une  voie  nouvelle,  et  nous  ra- 
menant vers  l'antiquité  prolonde  avec  son  ancienne 
mélodie,  revêtue  d'une  haimonisatiou  conforme  à  son 
caractère  et  digne  de  ses  lieautés.  En  attendant,  vers 
celte  «  antiquité  profonde  »,  vers  cette  source  vivi- 
fiante qui  doit  rajeunir  la  musique  ecclésiastique  et 
donner  le  moyen  au  génie  futur  de  créer  un  nouvel 
art  musical  religieux,  nous  conduisent  de  modestes 
savants  avec  leurs  travaux  archéologiques,  histori- 
ques et  théoriques.  Ne  sont-ils  pas  prédestinés  à  pré- 
parer la  voie  pour  l'avènement  de  ce  "  Messie  »  et  ne 
seront- ils  pas  ses  précurseurs?  » 

Arensry  (Antoine),  ne  eu  1861.  Compositeur  de 
plusieurs  quatuors,  trios,  de  musique  pour  piano, 
d'œuvres  dramatiques,  fui  nommé,  en  1893,  directeur 
de  la  Chapelle  de  laCoui  impériale. 

Il  enrichit  la  musique  leligieuse  russe  de  plusieurs- 
œuvres  d'un  grand  mérite  artistique  : 
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nach 


<c  Nous  ne  devons  pas  omettre  les  noms  de  quelques 
autres  compositeurs  qui  ont  éciil  pour  les  églises  de 
Russie  :  Biardi,  Hkine,  Alegri,  Marrow  et  surtout 
Makarow. 

«  L'un  des  plus  grands  savants  en  matière  de  chant 
religieux  orthodoxe  et  de  son  histoire,  le  Père  Mé- 
TALOW,  conclut  son  élude  sur  l'ancien  Traité  de  la 
théorie  musicale  de  1679,  dont  l'auteur  est  Mcolas 
DiLETZKY,  dans  Ifs  termes  suivants  : 

«  Noire  mélodie  orlhodoxe  a  une  construction  spé- 
ciale, le  secret  de  cette  construction  se  Irouve  dans 
la  mélodie  même.  En  l'étudiant  attentivement,  à 
l'aide  des  anciennes  méthodes,  telles  que  le  traité 
de  DiLETZKY  (167!1)  ou  autres,  et  à  l'aide  de  l'ana- 
lyse acoustique,  on  peut  parvenir  à  résoudre  le  pro- 
hléme  de  l'harmoniser  de  la  manière  qui  lui  con- 
vient. 

«  La  mélodie  orlhodoxe  russe  est  construite  sur 
les  tétracordes  unis  et  dans  le  rythme  asymétrique, 
tandis  que  la  mélodie  d'Eglise  grégorienne  d'Occi- 
dent est  basée  sur  les  tétracordes  désunis  el  le 
rythme  symétrique  [canlus  plaints).  Voilà  pourquoi 
les  ensembles  harmoniques  des  tons  et  les  cadences 
possibles  dans  la  musique  d'Occident  ne  le  sont  pas 
dans  la  musique  oitliodoxe  russe,   n 

Métalow  dit  qu'il  est  foncièrement  impossible 
d'étudier  les  anriennes  mélodies  transcrites  avec  le 
système  de  notation  moderne.  Pour  les  coniprondie 
clairement,  il  faut  les  étudier  dans  la  séméiograpbie 
qui  leur  est  propre,  c'est-à-dire  notées  par  les  hritkij 
qui  sont  l'enveloppe  physique,  l'essence  même,  la 
caractéristique  de  ces  mélodies. 

En  étudiant  et  analysant  consciencieusement  la 
beauté  artistique  et  le  caractère  original  des  mélo- 
dies du  plain-chant  ancien,  Métalow,  dans  son  ou- 
vrage, Riijoureux style  de  l'harmonie  (Moscou,  1898),  a 
rendu  un  énorme  service  pour  la  résolution  du  pro- 
blème concernant  l'harmonie  des  anciens  motifs. 

Les  études  historiques  des  anciennes  mélodies, 
études  sur  lesquelles  Métalow  a  si  énergiquement 
insisté,  ont  été  entreprises  vers  le  milieu  du  xix°  siè- 
cle. L'initiative  de  ces  travaux  appartient  a  Oun- 
DOLSKY,  archéologue,  qui  publia  en  184(3  des  Remar- 
ques sur  l'histoire  du  chant  en  Russie. 

Les  raisonnements  abrégés  et  prudents  de  ce  livre 
prouvent  un  manque  de  connaissances  spéciales  sur 
le  chant;  néanmoins,  les  remarques  claires,  précises 


et  justes  de  son  auteur  ont  assuré,  jusqu'à  ce  jour, 
de  l'importance  à  cet  ouvrage. 

Le  Père  Métalow  se  voua  à  des  études  profondes, 
historiques,  théoriques  et  pratiques  des  modes,  des 
particularités,  du  caractère  et  de  la  structure  des 
anciennes  mélodies  du  chant  ecclésiastique  russe. 
Les  investigations  minutieuses  de  ce  savant  aidèrent 
considérablement  à  éclaircir  le  problème  du  style 
rigoureux  dans  l'harmonisation  de  la  mélodie  an- 
cienne. 

Des  connaissances  insuftlsantes  en  musique  ont 
aussi  empêché  Sacuarow  de  travailler  sérieusement 
aux  études  du  chant  d'église.  Le  prince  Odoiewskv, 
tout  en  rendant  justice  à  Sacharow,  parle  en  ces 
termes  de  ses  ouvrages  : 

Il  Le  savant  défunt  Sacharow  nous  a  rendu  un 
grand  service  en  imprimant,  dans  le  journal  du  mi- 
nistère de  l'Instruction  publique  (1849),  les  fragments 
des  précieux  manuscrits  qu'il  possédait,  mais  il  est 
regrettable  que  ces  fragments  soient  incomplets, 
choisis  sans  disceriienienl,  mêlés  à  des  commentaires 
spontanés  et  incompréhensibles.  On  voit  d'après 
cela  que  les  connaissances  musicales  du  vénérable 
Sacharow  étaient  très  incomplètes.  » 


OPINIONS  DE  PLUSIEURS  ARCHÉOLOGUES 
SUR   LE  CHANT  ECCLÉSIASTIQUE   EN   RUSSIE 

L'archiprèlre  Hazolmowskv  (1818-1889)  a  considé- 
rablement avancé  l'histoire  et  la  théorie  du  chant 
d'église,  surtout  par  son  ouvrage  Le  Chant  d'Eglise 
en  Russie  (1867).  Ce  livre  est,  pour  ainsi  dire,  le  ré- 
sumé de  toutes  les  études  précédentes,  et  peut  servir 
de  pierre  angulaire  aux  travaux  ultérieurs;  cepen- 
dant, quelque  grande  que  soit  l'autorité  de  cet  écri- 
vain, l'insuflisaiice  de  son  iustiuction  musicale  donne 
lieu  parfois  à  des  inexactitudes  et  entraîne  des  juge- 
ments peu  solides  qui  durent  être  reclitiés  par  des 
chercheurs  modernes. 

Le  Père  Hazoumowsky,  né  en  18)8,  a  été  nommé  au 
Conservatoire  de  Moscou,  lors  de  sa  lomlation,  en 
1866,  comme  professeur  d'histoire  du  chant  ecclé- 
siastique. 

Quant  au  prince  Odoiewsky,  qui,  jusqu'à  sa  mort, 
en  1869,  fut  directeur  de  la  Société  musicale  russe  à 
Moscou,  on  lui  doit  des  écrits  nombreux  sur  le  chant 
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dans  les  églises  paroissiales,  siii' la  question  du  chant 
russe  archaïqui'  et  sur  la  prétendue  trivialité  de  la 
musique  populaire. 

Le  prince  Odoiewskv,  qui  possédait  une  instruction 
scienlilique  très  étendue,  s'adojinant  avec  beaucoup 
de  zèle  à  l'étude  du  chant  ancien  ecclésiastique,  a 
rendu  d'incontestables  et  importants  services  à  l'ar- 
chéolofiie,  à  l'histoire  et  à  la  théorie  de  la  mélopée 
liturgique.  Quoique  cet  auteuiait  manqué  do  fini,  de 
précision  et  de  plan,  ses  articles,  écrits  à  propos  de 
faits  accidentels  et  éparpillés  dans  différentes  revues 
périodiques,  ont  eu  une  très  i;rande  iniluence  sur 
plusieurs  personnalités  remarquables,  par  exemple  : 
Glinka,  Lom.MvI.ne,  Potoulow,  Oi'NDOLSKY,  le  père  lU- 
zouMowsKY,  etc. 

Le  prince  Odoiewskv  se  plaifrnait  de  ce  que  les  an- 
ciens manuscrits  n'avaient  été  qu'imparfaitement 
étudiés  etdéchitfrés,  parce  que,  disait-il,  les  musiciens 
russes  ne  sont  pas  des  archéologues,  et  les  archéo- 
logues ne  sont  pas  des  musiciens. 

Le  style  pur  et  rigoureux  de  l'ancien  chant  religieux 
a  donc  trouvé  un  partisanzéléchez  le  prince  Odoiewskv. 
Dans  le  rapport  qu'il  présenta  au  premier  Congrès 
archéologique  de  Moscou  en  1861,  il  exprima  les 
pensées  suivantes  : 

«  Nos  cliants  ecclésiastiques,  dans  les  livres  de  mu- 
sique publiés  par  le  .Synode,  sont  imprimés  tous  à 
une  voix.  Cependant,  dans  les  chœurs  d'églises,  nous 
entendons  toujours  des  combinaisons  harmoniques, 
exécutées  pour  ainsi  dire  par  instinct  populaire  et 
suivant  la  tradition.  Les  accords  présentent  toujours 
des  consonances  (le  caractère  même  de  notre  chant 
rejette  toutes  dissonances).  On  n'y  rencontre  même 
pas  de  mode  majeur  ou  mineur  proprement  dit. 
Chaque  dissonance,  chaque  chromatisme  dans  notre 
chant  religieux  serait  une  erreur  et  porterait  atteinte 
à  l'originalité  de  ce  chant,  à  son  style  sévère  et  à  son 
caractère  toujours  majestueux  et  calme. 

«  Le  but  principal  de  notre  chant  est  l'articulation 
nette  des  mots.  Ici,  le  texte  n'est  point  subordonné 
à  la  musique,  mais,  au  contraire,  la  musique  au 
texte;  à  tel  point,  que  la  phrase  musicale  finit  avec 
celle  du  texte. 

»  On  tolère  une  syllabe  chantée  sur  plusieurs  notes, 
mais  la  répétition  des  mots  est  défendue. 

«  Et  voilà  la  cause  pour  laquelle  les  Pères  de 
notre  Kglise  n'emploient  point  le  terme  «  musique  » 
pour  ce  chant,  mais  le  nomment  «  mélodie  des 
prières  ». 

Le  prince  Odoiewskv  ajoute  plus  loin  que  :  «  Tous 
les  chantres  du  chœur  doivent  articuler  simultané- 
ment les  mots  pour  que  les  laïques  puissent  exac- 
tement suivre,  non  seulement  de  l'ouïe,  mais  aussi 
avec  la  voix,  les  mots  chantés.  Par  conséquent,  dans 
notre  chant  n'est  possible  que  le  contrepoint  le 
plus  simple,  jmnctum  contra  punctum,  note  contre 
note,  sans  prolongation  et  anticipation.  » 

Glinka,  maître  de  chapelle  de  1837  à  1839,  aspira  à 
la  réalisation  de  ce  projet. 

M.  Liborio  Sacchktti,  né  en  18o2,  professeur  d'es- 
thétique musicale  au  Conservatoire  de  .Saint-Péters- 
bourg, de  qui  nous  tenons  la  plus  grande  partie  des 
matériaux,  documents  et  mémoires  nécessaires  à  ce 
travail,  fit  ses  études  de  littérature  sous  la  direction 
d'Ostrogrosky,  lettré  de  grand  mérite,  et  de  Vesse- 
lowsky,  professeur  de  théorie  générale  de  la  littéra- 
ture à  l'Université  de  Saint-Pétersbourg. 

On  doit  à  Sacchetti,  outre  des  solfèges  et  une  étude 
d'esthétique  comparative  sur  la  poésie  et  les  arts 


descriptifs,  le  premier  livre  ori:.'inai  écrit  en  liussie 
sur  l'histoire  générale  de  la  musique. 

A  propos  du  chant  religieux  et  selon  les  idées  or- 
thodoxes, M.  Liborio  Sacchktti  écrit  ceci  :  «  .Nul  autre 
chant  que  le  nôtre  ne  peut  et  ne  doit  être  exécuté 
dans  notre  Kglise,  parce  que  toute  autre  méthode 
d'harmonisation  empêcherait  le  chœur  d'articuler 
distinctement  et  simultanément  les  paroles  des  priè- 
res, c'est-à-dire  que  serait  ainsi  violé  le  principe 
essentiel  de  notre  chant  ecclésiastique,  que  le  com- 
positeur de  musique  religieuse  ne  doit  jamais  perdre 
de  vue... 

«  Le  but  unique  de  l'harmonisation  de  la  mélodie 
est  de  former  des  combinaisons  régulières  des  parties, 
mais  ne  doit  nullement  détourner  l'attention  de  l'es- 
sentiel, c'est-à-dire  des  paroles  du  texte. 

«  Le  prince  Odoiewskv  a  eu  raison  de  dire  que 
«  nos  musiciens  ne  sont  pas  des  archéologues  et 
"  nos  archéologues  ne  sont  pas  musiciens  ".  Mais  ac- 
tuellement, la  Hussie  a  le  bonheur  de  posséder,  dans 
la  personne  de  M.  Ssiolenskv,  directeur  de  l'Ecole  du 
chant  ecclésiastique  du  Synode  el  professeur  d'histoire 
du  chant  ecclésiastique  au  Conservatoire  de  Moscou, 
un  archéologue  musicien.  En  cela  est  la  dili'érence 
capitale  qui  distingue  M.  Suolenskv  de  ses  prédéces- 
seurs dans  les  investigations  sur  le  chant  orthodoxe 
lussH.  Possédant  un  savoir  émiiienl,  il  a  écrit  et  pu- 
blié une  série  d'ouvrages  fondamentaux  sur  ce  sujet. 
Un  des  principaux  est  VAlphabet  du  chant  noté 
d'.Mexandre  Mesenetz,  écrivain  du  xvii"  siècle,  que 
M.  Smolenskv  a  publié  en  1888  avec  desnotes.  Alexan- 
dre Mesenetz  voulaitconserverdans  une  pureté  invio- 
lable le  chant  ecclésiastique  ancien,  qui,  pendant  des 
siècles  entiers,  constitua  la  propriété  inaliénable  du 
culte  orthodoxe  russe,  ce  chant,  dis-je,  qui  se  forma 
sur  le  sol  natal  de?  sentiments  religieux  dont  étaient 
remplis  les  cœurs  de  plusieurs  générations.  Voilà  en 
quoi  consiste  le  rôle  important  de  l'Alphah''t  d'A- 
lexandre Mesenetz,  qui  est  rehaussé  considérable- 
ment par  les  notes  de  M.  Smolknskv.  Cet  auteur  a 
enrichi  le  fond  des  connaissances  obtenues  par  les 
savants  antérieurs  des  résultats  de  ses  propres  tra- 
vaux, après  avoir  étudié  d'anciens  manuscrits  notés 
avec  les  caractères  de  la  séméiographie  russe. 

«  En  qualité  de  directeur  du  chœur  du  Synode 
et  de  son  école  du  chant  ecclésiastique  à  Moscou, 
M.  Smolensky  porta  ces  établissements  à  un  très  haut 
degré  de  perfection.  Les  élèves  de  cette  école  chan- 
tent à  livre  ouvert  les  solfèges  les  plus  difficiles  avec 
une  grande  pureté  et  la  plus  stricte  précision.  Dès 
leur  bas  âge,  ils  s'exercent  dans  le  contrepoint,  ap- 
prennent à  jouer  du  violon  et  du  piano,  exécutant, 
sur  ce  dernier  principalement,  les  œuvres  de  Bach. 
Mais  le  principal  mérite  de  celte  école  consiste  dans 
une  atmosphère  musicale  tout  imprétrnée  d'an- 
ciennes mélodies.  Grâce  à  cette  atmosphère,  les 
compositeurs  formés  dans  celte  école  produisent  des 
œuvres  fondées  sur  ce  chant,  et,  dévoilant  les  beautés 
merveilleuses  des  anciennes  mélodies  religieuses,  y 
joignent  une  harmonisation  adaptée  à  leur  caractère. 
iN'est-ce  pas  ici  que  doit  se  former  ce  contrepoint 
national  russe  dont  l'idée  est  attribuée  à  Bort- 
n'ianskv?  Les  compositeurs  qui  ont  achevé  leurs  études 
dans  celte  école  se  trouvent  dans  des  conditions  très 
propices  au  développement  de  leur  talent,  vu  que 
leurs  compositions  peuvent  toujours  être  exécutées 
et  corrigées,  le  chœur  étant  à  leur  disposition  à  cha- 
que instant. 

«  Et  quelle   heureuse    influence   réciproque   entre 
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U's  compositeurs  et  les  exécutants!  Ce  chœur,  une 
(les  merveilles  du  monde,  qui  éblouit  tant  le  public 
(le  Vienne  eu  y  donnant  un  concert  au  printemps  de 
1S9(I,  et  dont  Jean  Uiciii'iîu  lit  tant  d'éloges,  ce  clia'ur, 
dis-je,  par  son  exécution  de  la  plus  hante  perfection, 
éveille  le  don  créateur  des  compositeurs.  Ces  der- 
niers, parlaitenieiil  initiés,  non  seulement  à  la  théo- 
rie, mais  aussi  à  la  pratique  du  chant  (ils  partici- 
paient an  clneur  dés  leur  enfance),  créent  des 
combinaisons  de  voix  adnxirables,  dont  l'étendue  est 
immense  (il  y  a  des  voix  de  basse  qui  descendent 
Jusqu'au  contre-la  au-dessous  des  portées,  clef  de /a) 
et  produit  un  eli'et  sublime. 

«  Pendant  mon  séjour  à  Moscou  l'hiver  dernier, 
j'ai  eu  le  bonheur  d'entendre  ce  chœur  superbe.  On 
a  exécuté  quelques  œuvres  de  M.  Sholknskv,  de  ses 
adeptes  et  des  élèves  de  son  école.  L'exécution  ar- 
tistique de  ces  compositions,  sous  la  dii'ection  de 
.M.  Orlow,  maitre  de  chapelle  de  premier  ordre,  pro- 
cura aux  assistants  des  moments  de  haute  jouissance 
esthétique.  .Sous  le  charme  de  cette  impression,  je 
me  suis  demandé  :  «  .N'est-ce  pas  là  que  doit  paraître 
ce  Messie  musical  dont  a  rêvé  Tschaïrowskv  ? 

<i  L'évolution  immense  qui  se  manifeste  ilans  le 
chant  de  l'Église  orthodoxe  russe  correspond  au  pro- 
grès f,'énéral  de  la  civilisation  du  peuple  russe.  Pour- 


tant, le  pas  énorme  que  fit  la  Russie,  vers  la  lin 
du  XIX'  siècle,  dans  la  voie  de  sa  culture  doit  être 
envisagé  seulement  comme  un  début,  qui  ouvre  une 
perspective,  dans  laquelle  est  entiainée  la  vie  de  ce 
peuple  avec  toute  l'impétuosité  de  sa  jeunesse  et  de  sa 
vigueur.  Nous  croyons  fermement  à  la  prophétie  de 
notre  éminent  pédagogue  et  patriote,  M.  Katchinsky, 
qui,  abdiquant  son  professorat,  se  voua  à  l'instruc- 
tion du  peuple  en  enseignant  les  enfants  des  paysans 
à  l'école  de  village,  et  qui,  mieux  que  tout  autre, 
connaît  leurs  capacités  intenses  et  diverses;  nous 
partageons  sa  conviction,  que  «  la  floraison  de  l'art 
national  russe  est  dans  l'avenir.  Tout  cet  immense 
leuvre  artistique  de  la  Russie  au  xix«  siècle  n'est  que 
préparatoire.  Ce  perfectionnement,  ce  progrès  éton- 
nanl  de  la  langue,  toutes  ces  hardiesses  et  finesses 
des  procédés  techniques  en  fait  de  musique  et  de 
peinture,  celte  profonde  conception  du  génie  créa- 
teur national,  sont  un  fonds  inépuisable  de  maté- 
riaux pour  l'érection  de  l'édifice  majestueux  de  l'art 
russe  au  xx=  siècle.  » 

.Nous  terminerons  par  cette  citation  réconfortante 
notre  étude  sur  la  musique  religieuse  en  Russie, 
étude  écrite  avant  que  la  révolution  de  UtH  n'ait 
profondément  modifié  les  conditions  de  développe- 
ment de  cette  branche  de  l'art  musical. 

C.  BOURDEAl'. 


LA  MUSIQUE  DANS  LE  CULTE  PROTESTANT 


Par  le  Pasteur  Isaac  PICARD 


L'étude  de  la  musique  l'eligieuse  protestante  pré- 
sente une  difficulté  qui  résulte  de  la  diversité  des 
formes  du  culte  au  sein  du  protestantisme,  diversité 
voulue  et  que  les  piotostants  considèreut  comme  un 
privilège  et  un  bienfait.  Chacune  des  Kglises  issuesde 
la  Kél'orme  du  xvi=  siècle  a  choisi  la  forme  du  culte 
qui  correspondait  le  mieux  aux  besoins  religieux,  au 
tempérament  national  et  à  la  culture  intellectuelle 
et  artistique  de  ses  adhérents.  Certaines  Eglises  pro- 
testantes ont  une  liturgie  d'une  grande  richesse  et 
d'autres  n'en  ont  aucune.  De  là  une  variété  infinie 
dans  l'expression  musicale  de  la  pensée  religieuse, 
et  si  l'on  voulait  étudier  d'une  manière  un  peu  com- 
plète la  musique  qui  est  exécutée  dans  les  diverses 
Eglises  protestantes,  on  dépasserait  de  beaucoup 
les  limites  assignées  à  cet  article. 

Nous  nous  bornerons  à  donner  un  aperçu  histo- 
rique de  la  musique  religieuse  des  trois  prmeipaux 
groupements  du  protestantisme  :  l'Eglise  anglicane, 
l'Eglise  luthérienne  et  l'Eglise  réformée,  mais  en 
faisant  remarquer  qu'au  sein  de  chacun  de  ces  grou- 
pements, il  y  a  de  très  giandes  diversités  dans  la 
conception  et  surtout  dans  l'exécution  de  la  musique 
d'église. 


EGLISE  LUTHÉRIENNE 

C'est  en  Allemagne  que  la  Réforme  du  svi»  siècle 
fit  son  apparition,  et  c'est  par  la  musique  allemande 
que  nous  devons  commencer  notre  étude.  Au  point 
de  vue  liturgique,  la  Héforme,  en  Allemagne,  voulut 
être  conservatrice  et  garder,  dans  son  culte,  les 
principaux  éléments  du  culte  catholique  qui,  pen- 
dant tant  de  siècles,  avaient  servi  à  l'édification  des 
fidèles.  Il  est  d'ailleurs  beaucoup  plus  facile  de  chan- 
ger les  idées  que  de  modifier  les  formes,  et,  darts  le 
domaine  religieux,  de  véritables  révolutions  peuvent 
se  produire  sans  étonner  personne,  pourvu  que  les 
formes  traditionnelles  soient  respectées.  C'est  ce  que 
comprit  Luther.  Lui-même  aimait  la  liturgie  catho- 
lique, qui  se  rattachait  à  tous  les  souvenirs  de  sa 
pieuse  enfance,  et  qui  l'avait  consolé,  dans  son  cloî- 
tre, aux  heures  tragiques  de  ses  combats  intérieurs. 
Aussi,  lorsqu'il  voulut  donner  aux  communautés 
issues  de  lui  des  directions  pour  l'organisation  du 
culte  nouveau,  fit-il  preuve  d'un  conservatisme  qui 
étonna  à  la  fois  ses  adversaires  et  ses  amis.  Dans 
son  Formula  il/fs.s'a-,  paru  en  l."r2:5,  il  ne  retranche 
de  la  Messe  catholique  que  certains  passages  qui 
lui  semblent  contraires  aux  enseignements  de  l'E- 
vangile, et  il  pousse  le  conservatisme  jusqu'à  garder 


le  latin  comme  langue  du  culte.  Ce  ne  fut  que 
trois  ans  plus  tard  qu'il  publia  sa  Mi'sse  allemande, 
et  encore  préférait-il  l'usage  du  latin  partout  où  l'on 
pouvait  le  comprendre.  Sur  ce  point,  l'Eglise  luthé- 
rienne subit  profondément  l'opinion  du  Kéformateur 
et,  pendant  plus  d'un  siècle,  elle  conserva  le  latin, 
eu  beaucoup  de  localités,  comme  langue  liturgique. 
Luther  n'attachait  d'ailleurs  aucune  importance  à 
l'uniformité,  et  trouvait  fort  bien  que  tel  de  ses  dis- 
ciples célébrât  le  service  divin  avec  un  autre  formu- 
laire que  le  sii-n,  dans  le  but  de  mieux  adapter  le 
culte  aux  besoins  religieux  de  sa  paroisse.  «  La  forme 
du  culte,  éciivait-il,  ne  saurait  être  constante  :  elle 
doit  varier  selon  les  temps,  les  lieux  el  les  besoins. 
Vouloir  la  fixer  à  jamais,  c'est  empiéter  sur  la 
liberté  chrétienne.  >>  On  vit  dont  s'établir  en  Alle- 
magne des  cultes  de  formes  assez  diverses,  mais 
reproduisant,  dans  l'ensemble,  lesoffices  calholiques 
dont  on  avait  conservé  les  principaux  éléments. 

Pendant  cette  première  période  de  la  Kéformation 
en  Allemagne,  l'ordre  du  culte  était  assez  générale- 
ment celui-ci  :  Introït,  Kyrie,  Gloria,  Epiire,  iti-aduel. 
Evangile,  Credo,  Sermon,  Communion.  C'était  à  peu 
de  chose  prés  la  messe  catholique  moins  l'Ollértoire. 
Au  xvni"  siècle,  la  plupart  de  ces  morceaux  litur- 
giques subsistent  encore  dans  les  offices  des  églises 
luthériennes  de  Leipzig.  Ceci  nous  expliquera  que 
Bach,  organiste  dans  cette  ville  de  1723  à  1750,  ait 
pu  adapter  à  l'usage  de  ces  églises  une  messe  de 
Palestrina,  écrire  lui-même  quaire  Sanctits  el  son 
célèbre  Maijnificat  en  ré  majeur.  La  liturgie  restant 
la  même,  la  musique  d'église  devait  subir  peu  de 
changements,  et  le  plain-cbant  prévalu!  pendant  la 
première  période  de  l'histoire  du  Protestantisme  en 
Allemagne. 

Cependant,  on  vit,  dès  les  premiers  jours  de  la  Ré- 
forme, s'introduire  dans  le  nouveau  culte  un  élément 
étranger  à  la  Messe  catholique,  et  qui  devait  y  occuper 
une  place  toujours  plus  grande,  le  Choral.  Tous  ceux 
qui  savent  combien  le  chant  en  parties  est  popu- 
laire en  Allemagne  et  quelle  place  il  a  dans  la  vie 
du  peuple,  dans  ses  universités,  dans  ses  casernes, 
dans  ses  réunions  de  toute  sorte,  comprendront 
sans  peine  quel  succès  le  choral  obtint  dès  qu'on 
l'introduisit  dans  le  culte  public,  et  quelle  influence 
il  devait  exercer  sur  la  Réforme  elle-même.  Grâce 
au  choral  exécuté,  non  plus  par  quelques  chantres, 
mais  par  tous  les  fidèles,  le  peuple  prenait  au  culte 
une  part  directe  et  personnelle,  le  laïque  élevait  sa 
voix  dans  le  sanctuaire,  il  devenait  prêtre  à  son  tour. 
Le  chant  populaire  allait  ainsi,  non  seulement  trans- 
former le  culte  nouveau,  en  y  remplaçant  peu  à  peu 
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les  éléments  anciens,  mais  encore  faire  évoluer  la 
Rél'onno  allemaïule  vers  la  conception  proteslanle 
du  sacerdoce  universel  du  laïque  prêtre. 

A  la  vérité,  l-UTann,  en  donnant  au  choral  une 
place  importante  dans  le  culte  public,  ne  faisait 
que  renouer  de  très  anciennes  traditions.  M.  Alhert 
ScHWEiTzmi,  dans  la  belle  étude  qu'il  a  consacrée  à 
IÎAi;ii  (.f.-S.  Bar.h,  le  inusir.ifH'poiH'-),  et  à  laquelle  nous 
emprunterons  de  nombreux  détails  de  cet  ai'ticle, 
nous  montre  que,  des  le  moyen  âge,  l'Allemagne 
possédait  des  chants  religieux,  écrits  en  langue  vul- 
gaire, (les  traductions  allemandes  du  Pater,  du  Credo, 
des  Sept  Paroles  de  la  Croix,  etc.  A  la  faveur  des 
Mystères,  si  populaires  au  xv°  siècle,  cette  poésie  spi- 
rituelle s'était  introduite  dans  l'Eglise.  La  llél'orme 
recueillit  ce  patrimoine  amassé  pendant  des  siècles 
par  le  génie  allemand,  l'adaptant  aux  besoins  des 
temps  nouveaux,  corrigeant  ce  qui  paraissait  mau- 
vais, traduisant  en  allemand  les  hymnes  latines,  et 
ressuscitant  ces  vieilles  mélodies  qui  étaient  comme 
enloncées  dans  l'âme  de  tout  un  peuple.  Les  séquen- 
ces, qui  avaient  joui  dans  l'Kglisedu  moyen  âge  d'une 
si  grande  popularité,  sans  jamais  trouver  grâce  aux 
yeux  de  l'autorité  ecclésiastique,  furent  également 
mises  à  contribution,  el  un  hymnologue  catholique 
(K.-S.  Meisler  :  Das  Katholiiche  deuische  Kirchentied) 
énumére,  à  bon  droit,  un  grand  nombre  de  séquences 
auxquelles  la  Uéforme  a  emprunté  quelques-uns  de 
ses  cantiques.  C'est  même  de  là  que  le  nom  de  cho- 
ral tire  son  origine,  puisque,  dans  la  langue  de  l'é- 
poque, le  choral  était  l'un  des  thèmes  de  la  sé- 
quence. 

Enfin,  on  eut  même  recours  aux  Lieder  (mélodies 
profanes)  pour  l'édilication  <les  nouvelles  Eglises,  ce 
qui  était  conforme  à  toutes  les  habitudes  de  l'époque, 
(c  Le  goût  des  chansons,  dit  Fétis  (Curiosités  histnri- 
qites  de  la  musique],  était  si  généralement  répandu, 
depuis  le  règne  ;de  Louis  XI,  que  les  compositeurs 
de  musique  d'église  furent  contraints  de  prendre 
pour  thème  principal  de  leurs  messes  et  de  leurs 
motets,  les  motifs  des  chansons  les  plus  populaires, 
et  que  cet  usage  se  conserva  morne  en  Italie,  jus- 
qu'après la  mort  de  Palkstrina.  »  Non  seulement, 
on  considérait  comme  légitime  cette  adaptation  des 
mélodies  les  plus  profanes  à  des  poésies  religieuses, 
mais  encore  il  semblait  que  l'on  fit  œuvre  pie  en 
employant  à  la  gloire  de  Dieu  ce  qui  avait  servi  à 
glorifier  le  péché.  Colletet,  musicien  catholique  du 
x\n'  siècle,  écrivait  dans  la  préface  de  ses  Noi'ls 
nouveaux  et  Cantiques  spirituels  :  «  Je  me  suis  advisé 
de  convertir  ces  chansons  de  dissolution  et  de  dé- 
bauche, que  l'on  oit,  tous  les  jours,  dans  la  ville  de 
Paris,  en  cantiques  de  piété,  afin  que  ceux  qui  ont 
offensé  Dieu  par  le  chant  mélodieux  de  ces  airs  sou- 
vent impudiques  se  servent  des  mêmes  airs  pour  le 
louer  et  reconnaître  leur  crime.  »  Cet  usage  était,  sans 
doute,  beaucoup  plus  ancien  qu'on  ne  le  pense  géné- 
ralement. M.  A.  Gastoué,  professeur  de  chant  grégo- 
rien à  l'Institut  catholique  de  Paris,  montre  que  le 
chant  grégorien  a  puisé  pour  sa  formation  à  trois 
sources  :  hébraïque,  égyptienne  el  gréco-romaine. 
Il  signale,  entre  autres,  certaine  ressemblance,  allant 
presque  jusqu'à  la  similitude,  entre  ï Antienne  llo^an- 
nah  prescrite,  le  jour  des  Hameaux,  par  la  liturgie 
romaine,  et  un  couplet  de  chanson  païenne  gravé  sur 
une  pierre  tombale  naguère  découverte  en  Asie  Mi- 
neure [Les  orinines  du  Chant  romain,  Paris,  1907). 

Celle  conception,  qui  nous  étonne  aujourd'hui,  fut 
celle  aussi  des  musiciens  protestants  du  xvi'  siècle. 


Luther  disait  plaisamment,  en  parlant  des  chansons 
populaires  de  l'époque  :  «  Le  Diable  n'a  pas  besoin 
(le  ces  belles  mélodies  pour  lui  tout  seul.  »  Lui-même 
donna  l'exemple.  Il  composa  son  clioral  de  Noël 
Vom  llimmcl  hoch,  da  komm  ich  her,ea  prenant  pour 
modèle  un  chant  populaire  alors  bien  connu  :  Aus 
fremden  Landen  komm  irh  lier.  Et  cet  exemple  fut 
suivi  par  la  plupart  des  compositeurs  qui  vinrent 
après  lui.  C'est  ainsi  que  quelques-uns  des  chorals 
religieux  de  l'Allemagne  ont  en)|irunté  leur  mélodie 
à  des  chansons  piofanes  et  uK'ine  à  des  chants  d'a- 
mour. C'est  le  cas,  par  exemple,  du  célèbre  choral 
0  Ilaupt  voll  Bliit  vnd  yVunclen  (dans  nos  recueils 
français  :  Clief  couvert  de  blessures),  qui  a  trouvé  place 
dans  les  recueils  prole-*lants  du  monde  enlier  et  dont 
Bach  a  tiré  le  parti  que  l'on  sait  dans  sa  Passion  selon 
saint  Mathieu  :  c'est  un  chant  d'amour  :  M''in  (jemiit  ist 
verwirret,  emprunté  au  recueil  de  Léo  Hassler  (1601). 
On  pourrait  citer  nombre  d'autres  chants  profanes  du 
XV'  et  du  xvi=  siècle  que  les  compositeurs  allemands, 
à  l'exemple  de  LuTHEK,  transformèrent  en  d'admirables 
chorals,  et  M.  Schwëitzer  fait  justement  remarquer 
que  trois  mélodies  di'  la  Passion  selon  saint  Mathieu, 
qui  ont,  à  elles  seules,  fourni  sept  chorals,  les  plus 
beaux  de  l'onivre,  ont  été  empruntées  à  d'anciens 
chants  populaires. 

Quoi  qu'il  en  soil,  c'est  Luther  qui  fut  l'initiateur 
du  mouvement  arlislique  qui  devait  donner  à  l'Al- 
lemagne protestante  un  si  grand  nombre  de  chefs- 
d'œuvre.  Ses  plus  ardents  adversaires  sont  obligés 
de  reconnaître  qu'il  y  avait  en  lui  une  âme  d'artiste. 
Il  aimait  tous  les  arts  qui  lui  semblaient  autant  de 
formes  du  Bien.  Il  déclarait  que  le  péché  les  avait 
enlaidis  et  souillés,  mais  que,  par  la  puissance  de 
l'Esprit  de  Dieu,  ris  pouvaient  retrouver  leur  primi- 
tive beauté  el  leur  pureté  perdue.  Il  aimail  les  images 
dans  les  églises,  et  tenait  pour  des  barbares  et  |des 
impies  les  iconoclastes  qui  déshonorèrent  si  souvent 
la  Réforme,  à  ses  origines.  Nul  n'admirait  plus  que 
lui  Albert  Diirer,  et  il  était  lié  d'une  étroite  amitié 
avec  Lucas  Kranaih,  quoiqu'il  trouvât  son  pinceau 
un  peu  dur.  Mais,  de  tous  les  arls,  celui  qu'il  aimait 
avec  le  plus  de  passion,  c'était  la  musique.  «  Mon 
cœur,  écrivait-il  à  sou  ami  le  musicien  L.  Senfel, 
mon  cœur  palpite  et  s'élance  vers  cet  art  qui  m'a 
si  souvent  consolé  et  même  sauvé  des  plus  grands 
périls.  >i  Quand  il  était  soucieux,  il  se  mettait  à  chan- 
ter et  retrouvait  au  plus  tôt  la  paix.  Il  était  convaincu 
que  «  le  Diable,  père  du  souci,  détestait  la  musique 
et  fuyait  devant  elle  ».  «  La  musique,  disait-il  encore, 
c'est  l'art  divin,  c'est  le  beau  don  de  Dieu.  A  l'ex- 
ception de  la  théologie,  nulle  science  ne  lui  est  com- 
parable. "  Aussi,  la  musique  avait-elle  une  grande 
place  dans  sa  vie  de  famille  aussi  bien  que  dans  sa 
vie  religieuse  personnelle.  Le  soir,  après  la  prière, 
tous  les  siens  chantaient  des  cantiques  en  parties, 
ainsi  que  des  compositions  plus  savantes,  et  lui-même 
exécutait  la  partie  de  ténor. 

Luther  avait  donc  tout  ce  qu'il  fallait  pour  donner 
à  la  Réforme  allemande  une  puissante  impulsion 
artistique.  Il  entendait  qu'on  chantât  et  qu'on  chan- 
tât bien  dans  les  églises  qu'il  avail  fondées.  Comme 
dans  sa  pensée,  la  piété  chrétienne  el  la  musique 
étaient  inséparablement  lices,  il  voulait  que  tous  les 
pasteurs  fussent  musiciens,  el  il  al  lait  jusqu'à  souhaiter 
qu'on  n'accordât  l'ordination  qu'à  ceux  qui  connais- 
saient la  musique.  Chef  d'Eglise,  il  entendait  l'être, 
même  à  ce  point  de  vue-là,  et  donner  l'exemple  à 
tous  ses  disciples.  Malgré  ses  travaux  accablants,  il 
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n'hésita  pas  à  entreprendre  l'étude  du  coiilrepoinl.  Il 
recourut  alors  aux  lumières  de  son  ami  Joliann  Wal- 
THER.  Ce  fut  avec  sa  collaboration  qu'il  travailla  à 
Wittenihery  pour  doter  les  nouvelles  Kglises  d'un 
recueil  de  chant.  «  Voici  donc  les  deux  amis  à  l'œu- 
vre. Walther  est  assis  à  la  tahle  et  note  les  mélo- 
dies; Luther  arpente  la  chambre  et  les  essaye  sur 
un  fifre,  pour  s'assurer  qu'elles  restent  bien  dans 
l'oreille,  car,  disait-il,  pour  qu'une  mélodie  devienne 
populaire,  il  faut  avaut  (ont  quelle  soit  facile  à  sai- 
sir. Pour  les  poésies  spirituelles  du  moyen  âge,  la 
chose  était  simple  :  on  leur  laissait  leur  mélodie. 
De  même,  pour  les  anciennes  hymnes  latines,  Lu- 
ther avait  soin  de  les  traduire,  de  manière  que  la  tra- 
duction s'adaptât  à  l'ancienne  mélodie.  »  (A.  Schweit- 

ZER.) 

Telle  fut  l'orif^ine  du  premier  recueil  de  chant 
qu'ait  possédé  l'Efjilise  protestante  allemande  :  Grisl- 
liche  GesamjkBiwhleijn.  Wittembenj,  lo2i.  Ce  recueil, 
bien  qu'il  ne  renfermât  que  trente-huit  morceaux, 
semble  avoir  sufli  à  l'Eglise  de  laConfession  d'Augs- 
bourg,  pendant  tout  le  temps  de  la  vie  de  Luther. 
Neuf  ans  après  la  mort  du  Uéformateur,  paraissait 
un  nouveau  recueil  composé  de  cent  un  chorals. 
Mais,  dès  lors,  l'enrichissement  des  Kirchenlieder  fut 
rapide  et  magnifique,  et,  dans  les  dernières  années 
du  xvii"  siècle,  fut  publié  à  Leipzig  un  recueil  de 
chants  sacrés  en  huit  volumes  :  Andachlvjer  Seelen 
tjeistiiches  Brand  uni  Ganiz-Opfer.  Leipzig,  1697.  Ce 
recueil,  qui  ne  comprend  pas  moins  de  cinq  mille 
morceaux,  est  la  raine  inépuisable  dans  laquelle  Bach 
devait  puiser  à  pleines  mains,  et  à  laquelle  les  égli- 
ses protestantes  du  monde  entier  sont  redevables  de 
quelques-uns  de  leurs  plus  beaux  chants. 

Les  progrès  de  la  musique  sacrée  en  Allemagne 
furent  favorisés  par  le  développement  parallèle  de  la 
poésie  religieuse.  Luther  n'était  pas  seulement  un 
musicien  de  grande  inspiration,  il  était  en  outre  un 
poète  original  et  puissant.  Dans  le  premier  recueil 
paru  en  1524,  sur  les  trente-huit  cantiques,  vingt- 
(|uatre  étaient  de  lui.  Plusieurs,  il  est  vrai,  étaient  soit 
des  psaumes,  soit  d'anciennes  hymnes,  mais  qu'il 
avait  traduits  en  une  langue  populaire  d'une  incom- 
parable beauté.  Aussi,  ces  cantiques   eurent-ils,  dès 
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leur  a[>parition,  un  prodigieux  succès.  Le  peuple  les 
apprit  par  cœur,  et  on  les  chantait  d'un  bout  de  l'Al- 
lemagne jusqu'à  l'autre  (V.  Schneider,  Luthers  geist- 
liche  Lieder). 

Luther  tut  secondé  dans  son  œuvre  par  des  hommes 
qui  s'inspiraient  de  sa  pensée,  entre  autres  pai'  deux 
jeunes  théologiens  poètes  :  Jouas  et  Speratus.  Après 
Luther,  divers  poètes  écrivirent  de  nombreux  canti- 
ques qui  ne  sont  pas  tous  parvenus  jusqu'à  nous. 
Citons  seulement,  au  xvii=  siècle,  Philippe  Kicolaï, 
Johannès  Frank  et,  le  plus  populaire  de  tous,  Paul 
Gerhard.  Pour  ne  pas  revenir  sur  ce  sujet,  citons  en- 
core, au  xviii»  siècle,  Gellert,  et  au  xix«  Arndt,  Schen- 
RENDORF  et  Philipp  SpiTTA,dont  le  recueil  Psalter  und 
Hrtr/'e  jouit,  en  Allemagne,  d'une  légitime  popularité. 

La  plupart  des  cantii|ues  du  recueil  de  1524  furent 
donc  adaptés  à  des  mélodies  déjà  connues.  On  puisa 
largement  dans  le  trésor  musical  que  l'Eglise  alle- 
mande avait  lentement  constitué  pendant  le  cours  du 
moyen  âge.  Sur  les  trente-huit  cantiques  de  ce  recueil, 
une  quinzaine  ont  des  mélodies  médiévales.  D'autres 
ont  été  composées  par  des  auteurs  dont  les  noms  ne 
sont  pas  parvenus  jusqu'à  nous.  Les  compositeurs 
de  cette  première  période  de  la  Réformalion  en  Alle- 
magne, peu  soucieux  de  la  gloire,  n'ont  pas  signé  leurs 
œuvres,  et  quelques-uns  des  plus  beaux  chorals  de 
cette  époque  sont  anonymes.  Luther  lui-même  com- 
posa diverses  mélodies,  mais,  ainsi  que  ses  collabo- 
rateurs, il  ne  jugea  pas  à  propos  de  signer  ses  com- 
positions, et  il  serait  imprudent  de  certiller  l'authen- 
ticité de  la  plupai't  des  chorals  qui  portent  son  nom. 

Il  n'est  donc  pas  toujours  facile  de  déterminer  l'ori- 
gine ni  même  la  date  approximative  d'un  choral.  Ce 
qu'on  peut  dire,  d'une  manière  générale,  c'est  que  les 
chants  antérieurs  au  xy"  siècle  alTectent  une  asymé- 
trie qui  les  fait  aisément  reconnaître  :  ils  sont  formés 
par  une  succession  de  phrases  plus  ou  moins  longues 
qui  n'ont,  pour  ainsi  dire,  entre  elles,  aucun  lien 
logique.  Ainsi,  la  mélodie  que  Bach  avait  tirée  du 
recueil  de  1524,  et  sur  laquelle  il  a  construit  le  cho- 
ral Nun  liomm,  der  Heideii  lleiland,  est,  à  peu  de 
chose  prés,  celle  d'une  hymne  latine  très  ancienne  : 
Veni,  Redemptor  genlium. 
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A  partir  de  la  fin  du  xv"  siècle,  les  mélodies,  comme 
celle  du  choral  de  Luther,  se  caractérisent  par  deux 
phrases  répétées  et  par  la  recherche  de  la  symé- 
trie. «  Aucune  erreur  n'est  possible  :  les  chorals  qui 
ne  présentent  ni  symétrie  ni  phrase  répétée  sont 
anciens;  les  autres,  où  se  rencontre  la  structure 
simple  à  trois  phrases,  sont  nouveaux.  Le  xv=  siècle 
est  sur  la  limite.  »  (A.  Schweitzer.) 

Dès  la  fin  du  xvi«  siècle,  l'hymnologie  des  églises 
luthériennes  s'enrichit  de  nombreuses  mélodies. 
Parmi  les  auteurs  de  ces  mélodies  nouvelles,  citons, 
de  la  lîn  du  xvi=  siècle  au  milieu  du  xyii»  :  Selnecrer, 
P.  NicoLAÏ,  M.  Frank,  M.  Teschner,  M.  Vulpius, 
H.  ScHEiN,  et  enfin  l'un  des  plus  populaires  et  des 
plus  religieux,  Johann  Gruger  (1398-1662),  qui  com- 
posa ses  mélodies  pour  la  poésie  de  Paul  Gerhard 
et  de  Johann  ï'rank. 

L'œuvre  de  ces  maîtres  correspond  au  type  clas- 
sique des  chants  populaires.  Mais,  après  eux,  se  fait 

Copyriglh  by  Librairie  Delagrave,  1927. 


sentir  l'influence  grandissante  de  Vnrioso  qui  avait 
fait  son  apparition  en  Italie  vers  la  fin  du  xyi^  siècle. 
La  mélodie  d'église  tend  de  plus  en  plus,  par  son 
caractère  sentimental,  à  l'aria  spirituelle.  Cette  évo- 
lution artistique  correspond  à  une  évolution  reli- 
gieuse :  nous  sommes  à  une  période  connue  dans 
l'histoire  de  l'Eglise  allemande  sous  le  nom  de  Pié- 
tisme.  La  mélodie  s'efforce  alors  d'exprimer  les 
effusions  d'une  piété  intime  et  tendre.  Le  choral  du 
xvi=  siècle,  avec  sa  force  et  sa  sonorité,  ne  suffit  plus, 
et  l'on  a  besoin  d'une  musique  religieuse  qui  fasse 
vibrer  plus  doucement  les  cœurs.  Pendant  cette  pé- 
riode, on  voit  paraître  de  nombreux  recueils  de  cho- 
rals, parmi  lesquels  il  faut  citer  le  Cantional  deDarm- 
stadt  (1687),  le  livre  de  chant  de  Freylinghause.n  (1704 
et  suiv.),  les  Choralbiicher  de  Dretsel  (1731),  de  Kœ- 
NiG  (1738);  quelques-uns  des  chorals  les  plus  connus 
remontent  à  cette  époque-là. 
Toutes  ces  mélodies  des  chorals  aujourd'hui  si 
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populaires  en  Allemagne  ne  prévuliircnl  pus  d'eiulilée 
dans  le  cnlle  luthérien.  Le  prosnmime  que  les  lié- 
formateurs  avaient  tracé  aux  li-lises,  en  invitant  le 
peuple  à  participer  diicclement  aux  ol'lices  par  le 
chant,  ne  lut  pas  d'abord  d'une  application  facile. 
L'orpne,  qui  était  au  conimenoemnnl  du  xvi=  siècle 
un  instrument  encore  1res  imparfait  et  qu'on  ne 
trouvait  que  dans  les  grandes  églises,  n'était  guère 
employé  que  pour  les  préludes.  La  direction  du 
chant  appartenait  entièrement  au  chœur,  et  c'est  au 
chœur  que  l'on  conha  la  mission  d'apprendre  au 
peuple  la  mélodie  des  chorals.  Mais  cette  mélodie, 
conliée  au  ténor,  était  peu  perceptible  à  des  oreilles 
mal  exercées  et,  pendant  bien  des  années,  les  fidèles, 
au  lieu  de  chanter,  continuèrent  à  écouter  le  chœur. 
Ce  n'est  qu'à  la  lin  du  xvi«  siècle  que  l'on  songe  à 
faire  passer  la  mélodie  au  soprami,  de  manière  à 
l'apprendre  au  peuple.  En  I3S6,  nous  voyons  paraître 
l'ouvraee  de  Lucas  Osiandeh  :  Chaats.  spirilucls  el 
psaumes  à  quatre  parties  en  contrepoint  pour  les  Ecol'S 
et  les  Ei/lises  de  la  principauté  de  Wurtemberg,  har- 
monisés de  manière  à  ce  que  l'assemblée  chrétienne 
puisse  participer  au  chant. 

A  la  même  époque  Léo  Hassler  (1564-1612),  Johann 
EccARD  (lo:i:3-l612),  et  Michaël  Praetobius  (1575- 
1621)  publi>'nt  dans  le  même  esprit  un  nombre  con- 
sidérable de  chorals  harmonisés  par  eux.  Dès  lors, 
la  mélodie  n'est  plus  seulement  la  base  de  la  phrase 
musicale;  elle  en  devient  le  but  même,  tandis  que 
les  autres  voix  descendent  de  plus  en  plus  au  rôle 
d'accompagnement,  en  se  bornant  à  suivre  la  mélo- 
die note  à  note  en  contrepoint  rigoureux. 

En  même  temps,  l'orgue  prend  une  importance 
toujours  plus  grande  dans  le  culte.  Il  devient  l'ins- 
trument sacré,  et  tend  de  plus  en  plus  à  remplacer  le 
chœur  dans  la  direction  du  chant  d'église.  Un  orga- 
niste génial,  Samuel  Scheidt  (1587-1654),  encourage 
puissamment  cette  évolution  en  publiant  un  recueil 
de  cent  chorals  harmonisés  pour  orgue,  en  vue  de 
l'accompagnement  du  chant  de  l'assemblée.  Le  rôle 
de  l'orgue  dans  le  culte  devient  même  excessif.  Les 
organistes  de  cette  époque  ne  se  bornent  plus  à  ac- 
compagner le  chant  el  à  introduire  chaque  strophe 
par  un  prélude  :  entre  chaque  phrase  de  la  mélodie, 
ils  placent  un  interlude  dans  lequel  ils  font  parade 
de  virtuosité,  et  coupent  ainsi,  de  la  manière  la  plus 
fâcheuse,  la  strophe  musicale. 

Nous  sommes  parvenus  à  la  seconde  moitié  dn 
xvu»  siècle.  Bach  va  naître.  (On  sait  que  la  publication 
des  œuvres  de  Bach  en  quarante-cinq  volumes  est 
due  à  la  Bach-Gesellschaft  qui  fut  fondée  en  1830,  el 
qui  a  consacré  à  cette  œuvre  près  d'un  demi-siecle 
de  travail.)  Bien  avant  la  flu  de  cette  publication,  Phi- 
lippe Si'iTTA  publiait  ses  deux  volumes  (1873  et  1880) 
sur  Bach,  où  tous  les  historiographes  du  maître  sont 
venus  puiser  à  pleines  mains.  Avec  Bach,  l'harmoni- 
sation du  choral  pour  orgue  et  chœur  va  atteindre 
à  son  apogée.  Bach  harmonisa  un  grand  nombre  de 
chorals  pour  orgue;  la  plupart  de  ces  harmonisa- 
tions ont  malheureusement  disparu,  et  c'est  à  peine 
s'il  nous  en  reste  une  douzaine.  Mais  les  chants  reli- 
"ieux  de  Bach  sont  conçus  dans  l'esprit  de  l'orgue, 
et  l'on  peut  dire  que  c'est  de  l'orgue  qu'est  née  la 
musique  de  ce  maîlre. 

Si  ses  harmonisations  de  chorals  pour  orgue  sont 
presque  toutes  perdues,  il  en  est  autrement  de  ses 
harmonisations  de  chorals  pour  chœur.  Nous  en  trou- 
vons plusieurs  dans  ses  Passions,  et  ses  Cantates  se 
terminent  d'ordinaire   par  un  choral  pour  chœor. 


I.udwi;;  Kiu.K  en  aréuni  troiscent dix-neuf (J. -S.  Bach  : 
Chornlijcsùnge.  Edition  Peters,  n"»  21  et  22). 

Les  harmonisations  de  Iîach  pour  chœui'  ont  été 
longtemps  incomprises,  et  le  sont  encore  de  ceux  qui 
les  séparent  du  texte  pour  lequel  elles  ont  été  écrites. 

De  là,  cesjugements  étranges  et  sommaires  portés, 
plus  d'une  fois  même  par  d'illustres  artistes,  sur  cette 
partie  de  l'œuvre  de  Bach  :  u  tn  1810,  écrit  M.  Schweit- 
ZER,  Charles-Marie  de  Wkbeh  fait  paraître  une  petite 
élude  où  il  attaque  l'harmonisation  de  Bach...  Il 
relève  dans  ses  chorals  une  série  de  duretés  d'har- 
monie, de  péripéties  harmoniques  qui  lui  semblent 
injustifiées,  sonli;,'nant  les  fautes,  corrigeant  et  amé- 
liorant. Or  il  oublie  l'essentiel  :  les  paroles,  aux- 
quelles s'appliquent  ces  harmonisations.  Quelle 
merveilleuse  preuve  du  rôle  que  joue  la  poésie  dans 
la  musique  de  Bach!  De  simples  harmonisations  de 
choral  deviennent  énigmatiques  dés  qu'on  essaye  de 
les  comprendre  comme  de  la  musique  pure,  sans  tenir 
compte  des  paroles.  Avec  le  texte,  au  contraire,  tout 
s  explique.  On  se  trouve  alors  en  présence  d'une  foule 
de  détails  plus  intéressants  les  uns  que  les  antres. 
Ce  n'est  pas  assez  de  dire  que  les  harmonies  se  plient 
aux  paroles;  les  paroles  se  fondent  dans  les  harmo- 
nies et  elles  en  ressorlent  avec  une  étonnante  plas- 
tique. Quel  art  dans  la  façon  de  souligner  les  motsL 
Ainsi  imprégnées  et  pénétrées  de  l'esprit  du  texte,  les 
mélodies  se  transforment  et  prennent  le  caractère  des 
paroles.  Nous  voyons  la  même  mélodie  apparaître 
tantôt  avec  des  accents  majeurs,  tantôt  avec  des  ac- 
cents mineurs;  telle  mélodie  d'une  allure  majestueuse 
prend  un  caractère  lyrique;  telle  autre,  d'allure  mo- 
deste, se  transforme  en  chant  de  triomphe  et  s'avance 
portée  par  des  harmonies  puissantes.  Les  mélodies 
de  chorals,  nous  le  savons,  n'avaient  pas  d'indivi- 
dualité propre,  parce  qu'elles  s'adaptaient  aux  textes 
les  plus  différents,  même  les  plus  contradictoires.  Or 
Bach  —  et  c'est  là  sa  grandeur  —  leur  donne  une  indi- 
vidualité par  l'harmonie  dont  il  les  revêt  :  l'indivi- 
dualité des  paroles  auxquelles,  chaque  fois,  elles  se 
trouvent  liées.  Ses  prédécesseurs,  même  les  plus 
grands  d'entre  eux,  harmonisaient  la  mélodie,  rien 
que  la  mélodie  :  Bach  harmonise  les  paroles.  » 

«  A  l'orgue  aussi,  dit  ailleurs  M.  Schweitzer,  Bach 
harmonise  les  paroles  et  non  la  mélodie  pure.  Son 
intention  de  traduire  la  poésie  par  la  musique  se 
manifeste  déjà  dès  les  premiers  chorals  ;  on  n'en 
comprend  les  péripéties  qu'à  l'aide  du  texte.  » 

Bach  n'est  pas  l'auteur  des  mélodies  de  ses  chorals. 
Ces  mélodies,  il  les  emprunte  aux  hymnes  religieu- 
ses qui  se  chantaient  dans  son  église,  et  qui  venaient 
d'être  réunies  en  si  grand  nombre  dans  le  recueil 
de  Leipzig  dont  nous  avons  parlé  précédemment. 
(L'inventaire  des  livres  de  Bach  qui  fut  fait  après  sa 
mort  mentionne  le  recueil  de  Leipzig.!  C'est  là  un 
fait  que  nombre  de  musiciens  français,  même  des 
plus  éminents,  ignorent  encore,  et  il  n'est  pas  rare 
de  trouver  des  traces  de  cette  erreur  même  dans  des 
études  fort  savantes.  Si  l'on  découvre  dans  la  Flûte 
enchantée  ou  dans  les  Huguenots  un  choral  que 
Bach  avait  lui-même  traité,  on  n'hésite  pas  à  dire 
que  Mozart  ou  Meverreer  l'avaient  emprunté  à 
celui-ci,  alors  que  les  uns  et  les  autres  l'avaient 
puisé  dans  l'inépuisable  fonds  de  ces  chorals  qui  se 
chantent  dans  toutes  les  églises  protestantes  de 
l'Allemagne.  Mais  Bach  ne  se  borne  pas  à  repro- 
duire ces  vieilles  mélodies  qui  avaient  bercé  son 
enfance.  11  se  les  approprie  et  les  transforme  d'une 
prestigieuse  façon  au  moyeai  des  notes  de  passage. 


TECHNICITE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÈnAGOGIE 


LE  CULTE  PROTESTANT    2403 


Dans  nue  autre  partie  de  cet  ouvrage  on  a  étudié 
la  techni(ine  de  ce  maître  i|ui  a  été  l'initiateur  de  la 
musique  modei'ne.  Ce  n'est  donc  pas  ici  le  lieu 
d'en  parler.  Bornons-nons  à  résumer  ce  qu'on  poui'- 
rait  dire  à  ce  sujet  par  ces  quelques  lignes  de 
GouNOD,  qui  s'appliquent  sans  doule  à  toute  la  mu- 
sique de  Bach,  mais  qui  nous  semlilent  s'appliquer 
très  particulièrement  à  ses  chorals  :  «  La  clé  de 
l'inépuisable  variété  de  comliinaisons  que  présentent 
les  œuvres  de  J.-S.  Bach  sous  le  rapport  de  l'haimonie 
et  du  conirepoint  est  surtout  dans  l'emploi  presque 
continuel  des  notes  de  passage,  et  dans  la  logique 
inflexible  avec  laquelle  chaque  partie  poursuit  sa 
marche  et  maintient  sa  direction  dans  l'ensemble, 
en  dépit  des  dissoirarrces  passagères  qui  en  peuvent 
résulter.  Celte  incompatibilité  transitoire  de  certains 
sons  entre  eux  répond,  dans  la  sphère  musicale,  à 
ce  qu'on  nomme  en  niécaniipie  la  coexistence  des 
petits  mouvemeiils  (telle  est,  par  exemple,  l'inflexi- 
bilité avec  laquelle  se  croiseirl,  sans  s'altérer  par 
leur  rencontre,  les  ondes  circulaires  produiles  dans 
l'eau  d'un  bassin  par  la  clmte  de  deux  pierres  à 
deux  places  dillérentes)  :  ce  sont,  en  quelque  sorte, 
des  courants  de  musique  en  sens  opposé  qui  se 
rencontrerit  et  se  traversent  sans  s'interrompre  ni 
s'annuler,  chacun  tendant  vers  son  but  en  vertu 
d'une  attraction  irrésistible.  Il  est  vrai  que  l'oreille. 


trop  amollie  par  le  plaisir  un  peu  monotone  de 
consonances  perpétuelles,  éprouve  quelque  aversion 
pour  ce  rigoureux  régime  qui  trouble  tout  d'abord 
ses  habitudes  et  secoue  sa  paresse;  mais  lorsque, 
par  un  commerce  a-^sidu,  on  a  possédé  le  sens  et  la 
raison  de  ce  style  grandiose,  on  y  découvre  des  pro- 
diges d'élégance  et  de  solidité,  on  s'y  attache  de  plus 
en  plus,  tant  on  éprouve,  à  se  nourrir  de  cette  moellfr 
de  lion,  le  bien-être  robuste  qui  accompagne  tout 
exercice  salutaire  de  l'esprit  aussi  bien  que  du 
corps.  «  [Choix  de  Chorals  de  J.-S.  Bach,  annotés  par 
Ch.  Gounod.) 

Pour  se  rendre  compte  de  la  manière  dont  Bach 
transformait  les  chorals  en  usage  dans  son  Église, 
il  suffira  d'un  exemple  que  nous  emprunterons  au 
plus  célèbre  de  tous  les  chorals  du  xvi"  siècle,  celui 
qiri  est  devenu  comme  le  cirant  national  des  églises 
protestâmes  dir  monde  entier,  et  (|u'il  n'est  pas  rare 
d'eriterrdre  chanter  en  même  temps,  dans  certaines 
assemblées  universelles  du  Pi-otestairlisme,  en  cinq 
ou  six  langues  dillérentes.  Nous  voulons  parler  du 
clioral  de  LuTHErs  :  E in  f este  Biirg'. 

Disons,  en  passant,  que  quoi  qu'il  en  corite  aux 
auteurs  protestants  d'en  convenir,  l'atlribution  à 
Luther  de  la  musique  de  ce  choral  est  fort  incer- 
taine. 

En  voici  la  mélodie  primitive  : 
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Sein  grau-saœRus-îUDg  isl;     AufErd     ist  nichl  seins  Glei 


chen. 


11  n'est  pas  certain  que  Bach  ait  connu  ce  texte. 
Mais  ce  qu'il  connut  certainement,  c'est  ce  choral  tel 
qu'il  avait  été  harmonisé  par  divers  compositeurs 
qui  jouissaient  à  son  époque  d'une  égale  célébrité. 
Nous  donnerons  trois  de  ces  harmonisations,  qui 
permettront  aux  lecteurs  de  se  rendre  compte  de 
la  manière  des  harmonistes  de  chorals,  antérieure- 
ment à  Bach. 

La  première  à  cinq  voix,  est  de  ISO?,  et  a  pour 
auteur  Johann  Eccard,  élève  d'Orlando  Lasso,  maître 

I.  Voir  sur  ce  choral  :  Prof.  Friedhich  Zellg,  Ein  [este  Burg  ist 
miser  Goll,  Berlin,  1893. 


de  chapelle  du  duc  Albert-Frédéric  de  Piusse,  à 
Kœnigsber'g.  Il  consacra  dix  années  à  réunir  et  à 
harmoniser  à  5  voix  tous  les  chorals  «chantés  en 
Prusse.  La  seconde  harmonisation  est  de  Léo  Hass- 
LER  et  date  de  1608.  La  troisième  fut  écrite  en  1640 
par  Johann  Cri  ger,  cantor  à  Berlin,  l'un  des  compo- 
siteurs les  plus  religieux  et  les  plus  populaires  de 
l'Allemagne  au  xvii»  siècle.  Crûger  ne  se  borna  pas 
à  harmoniser  les  anciens  chorals,  mais  i1  composa 
lui-même  d'admirables  mélodies,  dont  quelques- 
unes  se  chantent  encore  aujourd'hui  dans  les  églises 
protestantes  du  monde  entier: 
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Ein  feste  Burg. 


Johann  Eccard  (laO?). 
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Johann  Criger  (1B40). 
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Ce  choral,  qu'on  attribuait  à  Luthkr,  etsurl'oriiLtiiie 
duquel  régnaient  déjà  de  glorieuses  légendes,  était 
tiop  populaire  en  Allemagne  pour  que  Bach,  en  Ijou 
luthérien  qu'il  était,  ne  lui  eiU  pas  voué  une  sorte 
de  pieuse  vénération.  Aussi,  l'harmonisa-t-il  de  diver- 
ses manières,  en  se  rapprochant  ou  en  s'éloignant 
plus  ou  moins  du  texte  alors  en  usage.  Dans  telle  de 
ses  cantates,  le  choral  de  Luther  apparaît,  semhle- 
t-il,  à  l'étal  de  réminiscence.  Dans  telle  autre,  au 
contraire,  il  est  traité  complètement  et  avec  beau- 
coup de  soin.  Bach  ne  se  borne  pas  à  lui  donner  une 
harmonie  nouvelle  et  à  l'enrichir  de  ces  notes  de 
passage  qui  caractérisent  sa  manière,  il  en  transforme 
en  outre  le  rythme.  Il  faut  convenir  que  le  rythme 


primitif,  d'ailleurs  fort  intéressant,  en  est  compliqué 
et  devait  paraître  diflicile  à  une  grande  assemblée 
où  tout  le  monde  chante.  Nous  pouvons  remarquer, 
dans  les  trois  arrangements  précédents,  une  ten- 
dance à  simplifier  ce  rythme  de  manière  à  le  rendre 
plus  populaire.  Bach  le  simplifie  davantage  encore. 
On  en  Jugera  par  les  trois  exemples  que  nous  don- 
nons. Les  lecteurs  habitués  à  l'hymnologie  protes- 
tante remarqueront  que,  pour  le  rythme  comme 
pour  l'harmonie,  c'est  le  troisième  de  ces  arrange- 
ments du  Choral  de  Luther  par  Bach  qui  a  générals- 
metit  prévalu  dans  le  protestantisme,  avec  de  nou- 
velles simplifications  : 


J.-S.  Bach. 
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Le  choral  ne  fut  pas  la  seule  forme  de  la  musique 
d'église  eu  Allemagne.  A  l'époque  de  la  Réforma- 
lion,  les  Eglises  catholiques  allemandes  cullivaient 
le  motet,  phrase  musicale  hâtie  sur  une  ligne  de 
notes  empruntées  généralement  à  la  musique  litur- 
gique ou  populaire.  Le  molet  trouvait  sa  |  lace  dans 
la  messe  catholique,  comme  forme  musicale  de 
ïlnlroit,   du    Graduel   et    de    l'Offertoire.    Dans    les 


l5glises  issues  de  la  Réforme,  on  se  servit  du  motet 
pour  exprimer  musicalement  les  paroles  de  l'Évan- 
gile et  de  l'Épilre  qu'on  faisait  entendre  au  début 
de  l'office.  On  exécuta  aussi  des  motets  pendant  la 
célébration  de  la  sainte  Gène,  et  encore  à  l'occasion 
de  certaines  cérémonies  spéciales,  telles  que  ma- 
riages, enterrements,  etc.  Le  motet  étant  exécuté  par 
le  choeur  entier  sans  accompagnement  d'orchestre; 
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l'orgue  préludait,  mais,  généralement,  se  taisail  dès 
que  le  cliœur  commençait  à  chanter.  Tous  les  mu- 
siciens prolestants,  du  xvi»  au  xviii=  siècle,  ont  écrit 
des  motels.  Nous  savons  que  Bach  en  a  composé  un 
grand  nombre,  dont  six  seulement  sont  parvenus 
jusqu'à  nous. 

Mais,  sous  l'influence  grandissante  de  l'art  drama- 
tique italien,  le  motet  devait  peu  à  peu  s'enrichir 
par  l'introduction  de  l'arioso  et  des  récilatils,  par 
l'alternance  des  chœurs  et  des  soli,  et  surtout  par 
l'accompagnement  de  l'orgue  et  de  l'orchi^stre.  Cette 
évolution  du  motet  devait  aboutir  à  la  cantate.  L'Iiis- 
toire  de  cette  évolution  ne  saurait  trouver  sa  place 
dans  cet  article.  Notons  seulement  le  nom  d'Heiiuich 
ScHùTz  |158o-l()73),  dont  la  Passion  sclan  saint  Mathieu 
et  les  .S'f/i/  Paroles  de  la  Croix  marquenl.  une  étape 
nouvelle  dans  l'histoire  de  la  musique  d'église,  par 
la  manière  puissante  dont  ce  compositeui'  dramatise 
les  paroles  de  l'Ecriture.  C'est  avec  lui  que  la  musi- 
que instrumentale  vient  enrichir  le  motet.  Il  est 
juste  de  mentionner  encore  Andréas  Hammkbschsudt 
(I6I1-167d),  et  ses  Entretiens  musicaux  sur  les  Evan- 
giles, Riidolph  Ahle  (l(;2;i-1673),  Woll'gang  BiuEr.hx 
(16-26-1712),  Johann-Christof  Bach  (11)42- 1703),  Uietrich 
BuxTEHL'DE{16:)7-17(n),  etc. 

L'apparition  de  la  cantate  dans  le  culte  protestant 
devait  être  le  point  de  départ  d'un  enricliis^emenl 
considéiable  de  la  musique  d'église  en  Allemagne. 
Tous  les  maîtres  de  chapelle  se  mirent  à  composer 
des  cantates,  et  comme  elles  variaient  de  dimanche 
en  dimanche,  avec  l'évangile  du  jour,  énorme  est  le 
nombre  des  cantates  qui  furent  composé^'S  du  .wii" 
au  XVIII''  siècle,  et  dont  les  partitions  manuscrites 
dorment  sous  la  poussière  des  bibliolhèques  publi- 
ques. Cependant,  en  raison  des  dépenses  nécessitées 
par  l'entretien  des  chœurs  et  de  l'orchestre,  ce  n'est 
que  dans  les  é;;lises  de  grandes  villes  que  l'on  put 
cultiver  la  cantate,  particulièrement  à  Hambourg,  où 
se  loni  entendre  deux  élèves  de  Schitz  :  Wi-ckmann 
(1621-1674)  et  Bkrnhard  (1627-16921,  et  à  LrihecU,  on 
nous  trouvons  Tun'der  (1014-1667)  et  Br-trEHUDE,  dont 
l'orchestration  est  en  avance  sur  son  époi-iue.  L'insti- 
tution des  Ab'iidmusiki'n  (musiques  du  soin  contribua 
encore  an  succès  de  la  cantate  :  c'étaient  des  oillcps 
—  nous  dirions  presque  des  séances  —  de  musique 
religieuse,  qui  avaient  lieu  les  cinq  dimanches  avant 
Noël,  de  o  à  6  heures  du  soir,  et  qui  devinrent  si 
populaires  que  l'inslitution  s'en  conserva  jusqu'au 
commencement  du  xix=  siècle. 

On  se  représenterait  mal  toutefois  ces  exécutions 
musicales  si  on  les  comparait  à  ce  qui  se  fait  aujour- 
d'hui. Les  ressources  dont  disposaient  même  les  gran- 
des églises  étaient  trop  restreintes  pour  que  l'on  prit 
s'accorder'  des  clnenrs  et  des  orciiestres  un  peu  nom- 
breux. A  LiUieck  même,  l'orchestre  et  le  chœur  ne 
comprenaient  pas  en  tout  plus  de  quarante  exécu- 
tants. Ainsi,  l'orchestre  qui  accompagna  la  grande 
composition  iunniire  de  Buxtehl'de  sur  la  mort  de 
l'emper-enr  Léopold  I"  ne  comptait,  en  outre  de 
l'orgue,  que  ll-i  instruments  :  3  violons,  2  altos, 
3  cornets,  3  trombones,  2  trompettes,  1  basson  et 
I  conti-eliasse.  Un  peu  plus  tard,  nous  entendrons  Bach 
demander  en  vain  au  Conseil  de  Leipzig  10  choristes 
et  autant  d'instruments  qu'il  jugeait  nécessaires  pour 
l'exécution  de  ses  cantates. 

Avec  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle,  nous  par- 
venons à  un  tournant  de  l'histoire  de  la  musiqui; 
religieuse  en  Allemagne.  Les  organistes  allenrands 
tiennent  à  honneur'  d'aller  compléter  à  Venise  leufs 


études  musicales.  L'opéra  italien  a  fait  son  apparition 
en  Allemagne  et  y  a  provoqué  un  enthousiasme  gé- 
néral. On  commence  à  composer  des  opéras  religieux. 
Les  pasteurs,  qui  y  voient  un  moyen  d'inléresser  les 
foules  aux  choses  saintes,  encouragent  ce  mouvement. 
Sans  doute,  on  ne  délaisse  pas  la  cantate,  mais  elle 
subit  l'influence  de  la  musique  théiitrale,  et  nous 
voyons  s'y  introduire  les  récitatifs  et  les  airs  à  l'itour- 
nelle.  Pour  cette  musique  di-amatiqne,  les  textes  bi- 
bliques et  les  strophes  de  chorals  ne  suflisent  plus  : 
on  fait  appel  à  la  poésie.  L'n  pasteur  de  Hambourg, 
Neumeister,  se  met  à  composer  des  lilireiti  pour  can- 
tates, en  ayant  soin  toutefois  d'y  conserver  les  textes 
de  l'Écriture,  et  des  chorals  sans  lesquels  les  nouvel- 
les cantates  lussent  difticilement  devenues  populaires 
dans  l'Allemagne  protestante.  D'autres  librettistes 
suivent  son  exemple.  Parmi  eux,  Franck,  dont  la 
poésie  mystique  devait  inspirer  Bach  (Bach  a  écrit  17 
cantates  sur  des  textes  de  Franck;  il  en  a  aussi  écrit 
un  certain  nombre  sur  des  textes  de  Neumeister). 

Bach  parut  à  l'époque  même  où  l'art  nouveau  pré- 
valait. Ses  premières  cantates  sont  encore  conçues 
d'après  l'ancien  type.  Le  nombre  des  cantates  com- 
posées par'  lui  est  considéi-able.  Nous  ne  parlons  que 
des  cantates  religieuses,  ses  cantates  profanes  ne 
rentrant  pas  dans  l'objet  de  notre  étude.  L'année 
ecclésiastique  (dimanelies  et  fêtes)  compoilait  iiO  can- 
tates, destinées  à  interpréter  musicalement  l'évan- 
gile du  joui',  avant  la  prédication  du  pasteur.  Nous 
savons  que  Bach  a  écrit  des  cantates  pour  5  années, 
en  tout  293  cantates,  dont  190  seulement  ont  été  re- 
trouvées jusqu'à  ce  jour.  Les  savants  allemands  qui 
se  sont  consacrés  à  l'étude  de  Bach  sont  parvenus, 
avec  cette  pei  sévéï'ance  et  cette  ingéniosité  de  recher- 
ches qui  caractérisent  nos  voisins  d'outre-Bhin,  à 
appliquer  à  chaque  cantate  une  date  approximative. 
Bach  a  rnoditié  plusieurs  Ibis  sa  signature;  son  écri- 
ture s'est  aussi  transformée  avec  l'âge;  enlin,  pour 
écrire  sa  musique,  il  ne  s'est  pas  tou|ours  servi  du 
même  papier  :  autant  de  movens  auxquels  on  a 
recouru  pour  lixer  la  chronologie  des  cantates.  Les 
lecteurs  qui  voudront  se  renseigner  sur  ce  point  de- 
vront consulter  les  savants  travaux  de  Simtta  et  de 
Ul'St.  La  plupart  de  ces  cantates  furent  écrites  alors 
que  Bach  était  eantor  de  l'église  >aint-Tliorrias  à 
Leipzig,  c'est-à-dire  de  1723  à  17bO,  année  de  sa 
mort.  Il  y  a,  entre  ses  cantates,  une  divi  rsité  infinie  : 
dans  les  unes,  il  est  tout  allemand;  dans  les  autres, 
il  subit  l'inlluence  de  l'art  dramatique  italien.  Au 
point  de  vue  de  la  composition  musicale,  l'histoire 
de  ses  cantates  c'est  l'histoire  de  la  lutte  enf^agée, 
dans  la  pensée  de  l'artiste,  entre  le  génie  allemand 
et  les  intluences  étrangères  qui  tendent  à  en  altérer 
l'originalité.  Dans  telle  de  ses  cantates,  Bach  renonce 
presque  entièrement  au  choral;  dans  telle  autre,  au 
contraii'e:  Cliristus,  der  ist  mein  Leben,  il  réunit  les 
plus  belles  strophes  des  différents  chorals.  Trop  sou- 
vent, il  subit  docilement  le  texte  médiocre  de  Pican- 
der,  son  librettiste  ordinaire,  mais  parfois  aussi,  il 
intervient  de  la  manière  la  plus  beui'euse  dans  la 
composition  du  texte  lui-même.  Cénéralement,  ses 
cantates  se  composent  de  quatre  parties  :  une  intro- 
duction d'orchestre ,  un  choeur  très  développé,  des 
récitatifs  suivis  d'un  (ou  plusieurs)  solo  ou  duo,  et 
entiu  un  choral  qui  donnait  à  la  cantate  son  carac- 
tère de  musique  d'église  et  qui  assura  sa  popularité  : 
l'assistance  chantait  le  choral  avec  les  musiciens 
(Adlung,  cité  par  M.  Pmno).  Ce  plan  de  la  cantate 
est  d'ailleurs  assez  souvent  modifié. 
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\.a  cantate  exécutée  avant  le  seinioii  était  le  cnm- 
menlaire  musical  du  texte  que  le  pasteur  avait  à 
ti-aitiM'.  Très  appréciée  ilans  les  grandes  éf^lises,  elle 
fut  totalement  ignorée  des  églises  de  campagne,  ou 
la  musique  n'avait  dans  le  culte  qu'une  place  insi- 
gnifiante. Sa  vogue  fut  d'ailleurs  passagère,  comme 
musique  d'église;  quelque  courte  qu'elle  fût,  elle  était 
toujours  trop  longue  (elle  durait  d'ordinaire  un  quart 
d'heure  ou  vingt  minutes)  pour  ne  pas  prolonger 
beaucoup  l'oriice  qui,  le  matin,  ne  se  prolongeait 
pas  moins  de  quatre  heures. 

C'est  pour  cette  raison  que  l'oratorio  ne  fut  jamais 
adopté  comme  musique  d'église,  pas  plus  en  Alle- 
magne qu'en  Angleterre.  11  est  vrai,  l'une  des  œuvres 
les  plus  populaires  de  Bach  est  son  Onitorio  de  Nocl, 
mais  cet  oratorio  n'est  que  la  réunion  de  six  can- 
tates données  successivement  pendant  les  fêles  de 
Noël  1734. 

Nous  n'avons  pas  à  parler,  dans  cet  article  consacré 
exclusivement  à  la  musique  protestante,  des  messes 
que  Bach  composa  pour  la  chapelle  royale  de  la  cour 
de  Saxe,  laquelle  était  catholique.  Disons  seulement 
que  la  célèbre  Messe  en  si  mineur  n'y  fut  jamais  exé- 
cutée, mais  qu'elle  fut  utilisée  fragmentairement 
pour  les  ollîces  protestants  de  Leipzig.  Disons  aussi 
que  les  quatre  Messes  brèves  de  Bach  se  composent 
surtout  de  morceaux  empruntés  aux  cantates.  11 
semble  que  Rach,  qui  était  très  attaché  à  l'ortho- 
doxie luthérienne,  ait  éprouvé  quelque  gêne  ou 
quelque  scrupule  à  écrire  de  la  musique  catholique, 
et  qu'il  ne  l'ait  fait  que  pour  obéir'  à  son  souverain. 

Si  nous  n'avons  pas  à  parler  ici  des  oratorios, 
parce  qu'ils  sont  en  réalité  des  opéras  religieux  et 
qu'ils  n'ont  jamais  élé  exécutés  comme  musique 
d'église,  il  n'en  est  pas  de  même  des  Passions.  Dès  le 
moyen  âge,  nous  trouvons  établi,  dans  l'église  catho- 
lique, l'usage  de  lire,  pendant  la  Semaine  Sainte,  le 
récit  de  la  Passion  d'après  chacun  des  quatre  évan- 
gélisles;  mais  ce  n'est  qu'au  xvi°  siècle  qu'on  eut 
l'idée  de  mettre  ces  récits  en  musique.  La  première 
Passion  en  musique  de  nous  connue  est  celle  d'un 
compositeur  catholique,  Jacobus  Obrecht,  qui  l'é- 
crivit en  1505.  Johann  Walther,  l'ami  de  Luther, 
admirait  beaucoup  l'œuvre  d'OniiECUT,  et  il  écrivit  lui- 
même  sur  des  paroles  allemandes  une  Passion,  qu'il 
fit  exécuter  le  dimanche  des  Rameaux  1550.  Schitz 
donne  à  ce  genre  de  musique  une  impulsion  nouvelle 
en  publiant  sa  Passion  selon  saint  MalJdeu  qui,  par  sa 
religieuse  austérité,  n'est  pas  indigue  d'être  mise 
en  parallèle  avec  celle  de  Bach.  La  lin  du  xvii=  et  le 
commencement  du  xviiis  sont  particulièrement  fer- 
tiles en  Passions.  Tous  les  musiciens  de  cette  époque 
en  composent,  et  parfois  en  grand  nombre  :  Tele- 
uann  en  écrivit  dix-neuf.  Mais  les  Passions  de  cette 
époque  sont  conçues  dans  une  manière  nouvelle  : 
le  texte  biblique  des  anciennes  Passions  est  rem- 
placé par  un  libretto,  et  une  poésie  sans  inspiration  est 
désormais  préférée  à  la  prosesimple  et  grandiose  de 
l'Ecriture.  Dans  les  premières  années  du  xviii»  siècle, 
BrocUes,  médiocre  poète,  composa  un  libretto  qui 
allait  devenir  classique  et  devait  être  bièntAt  mis  en 
musique  par  Telkmann,  Mattheso.n  et  Hainuel.  Bach 
lui-même  se  sert,  en  partie,  de  ce  texte  pour  ses 
Passions  selon  saint  Mathieu  et  selon  saint  Jean.  D'au- 
tres modifications  sont  encore  apportées  à  la  compo- 
sition des  Passions.  L'Eglise  luthérienne,  à  l'exemple 
de  TEglise  catholique,  avait  exclu  des  chœurs  les  voix 
de  femmes.  .Matthesom  parvint  à  faire  chanter  par  des 
femmes  certains  airs  mieux  appropriés  à  leurs  voLt. 


L'innovation  élait  heureuse,  mais  on  ne  s'en  tint 
pas  là.  La  musique  dramatique  italienne  envahit  les 
Passions,  comme  edle  avait  envahi  les  canlates,  et  les 
diverses  phases  de  l'histoire  des  Passions  sont  mar- 
quées par  de  nouveaux,  progrès  de  cette  intluence 
étrangèie.  Un  monientjmôme,  avec  Beinhard  Keiseb 
(1704),  la  Passion  devint  un  véritable  opéra  religieux  ; 
mais  cette  tentative  échoua  devant  l'opposition  du 
clergé  liitliéiien. 

C'est  dans  la  manière  moderne  et  sous  l'influence 
de  la  musique  dramatique  italienne  que  Bach  écrivit 
ses  Passions.  Il  en  a  composé  cinq  el  nous  en  possé- 
dons encore  deux  :  les  Passions  selon  saint  Mathieu  et 
selon  saint  Jean.  On  conteste  généralement,  non  sans 
de  sérieuses  raisons,  l'authenticité  de  la  Passion  selon 
saint  Luc.  La  Passion  selon  suint  Jean  tut  la  première 
qu'il  fit  exécuter  à  Leipzig,  en  1824.  Ecrite,  semble- 
t-il,  d'une  manière  un  peu  hâtive,  elle  a  peut-être 
l'avantage  de  nous  révéler  le  génie  de  Bach  dans 
sa  prime-sautière  originalité.  Mais  la  profondeur 
même  de  la  pensée  a  rendu  cette  Passion  moins  po- 
pulaire que  celle  Selon  saint  Mathieu  (n'29l.  Celle-ci 
est  aussi  populaire  aujourd'hui  qu'au  xviii'  siècle,  et 
on  l'exécute,  chaque  année,  en  Allemagne,  dans  un 
grand  nombre  d'églises  protestantes.  Le  libretto  en 
fut  délinitivement  dressé  par  Picander,  le  librettiste 
ordinaire  de  Bach,  mais  d'après  les  indications  très 
précises  du  maître;  aussi,  est-il  supérieur  à  celui  de 
la  Passion  selon  saint  Jean.  «  Simple  et  grandiose 
d'architecture,  profonde  d'inspiration,  imprégnée 
de  mysticisme,  toute  jiarfumée  de  poésie  de  la  nature, 
l'œuvre  sacrée,  où  les  surprises  abondent  jusque 
dans  les  plus  petits  détails,  et  où  l'art  de  la  descrip- 
tion ne  se  dément  à  aucun  instant,  lait  partie  de  ces 
chefs-d'œuvre  qui  n'appartiennent  plus  à  aucun  art 
déterminé,  parce  que  tous  les  arts,  architecture, 
poésie,  peinture,  s'y  trouvent  représentés.  La  Passion 
selon  saint  Mathieu  est  une  œuvre  et  une  synthèse 
artistiques.  Sa  grandeur  déborde  les  classilications 
et  les  catégories  admises.  »  (Sgiiweitzeu.) 

Il  conviendrait  de  consacrer  ici  quelques  pages  à 
mettre  en  relielle  caractère  descriptif  de  la  musique 
de  Bach.  Nous  renvoyons  les  lecteurs  aux  ouvrages 
spéciaux,  qui  sont  fort  nombreux  en  Allemagne. 
En  français,  nous  signalerons,  outre  l'ouvrage  de 
M.  ScHWEiTZER  auquel  nous  avons  emprunté  plusieurs 
citations,  VEsIhélique  de  J.-S.  Bac/i  par  André  Pirro 
(Paris,  1907).  Il  sera  désormais  impossible  d'écrire 
quoi  que  ce  soit  sur  Bach  sans  rcx'ourir  à  ces  deux 
ouvrages,  dont  le  mérite  est  au-dessus  de  tout  éloge. 

L'ouvrage  de  .\1.  Pirro  est  entièrement  consacré  h 
l'étude  du  symbolisme  de  Bach,  à  ■<  chercher  quelle 
est  la  signification  de  ses  motits,  de  ses  rythmes,  de 
ses  hai'mouies,  de  son  écriture  d'orchestre  etjdes 
formes  mêmes  qu'il  emploie.  ■•  Cette  signilication, 
ajoute  M.  Pirro,  «  nous  ne  saurions  la  découvrir  en 
restant  dans  le  domaine  de  la  musique  purement 
instrumentale.  C'est  par  l'étude  minutieuse  des  com- 
positions écrites  sur  un  texte  littéraire  que -nous 
tâcherons  d'expliquer  Bach.  »  Et  notre  savant  auteur 
établit  par  un  nombre  considérable  de  citations  «  le 
parallélisme  inaltérable  qui  existe  entre  les  paroles 
ilu  texte  et  les  images  musicales  »  qu'y  adapte  le 
cantor  de  Leipzig.  Le  parallélisme  n'est  point  trop 
dil'licile  àétabhr  quand  il  s'agit  d'images  empruntées 
au  monde  sensible.  Ou  ne  sera  pas  étonné  de  ren- 
contrer, dans  les  cantates,  des  gammes  ascendantes  et 
descendantes,  alors  qu'il  est  question,  dans  le  texte, 
tles  anges  qui  montent  au  ciel  ou  qui  en  descendent. 
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11  en  ser.i  de  même  toutes  les  fois  qu'il  s'agira  de 
rendre  des  mots  expiimant  une  action  corporelle, 
tels  que  tomber,  se  prostfrner,  ou  bien  au  contraire  se 
relever,  s'élancer,  etc.  Cette  plastique  était  familière 
aux  musiciens  qui  ont  précédé  Bach,  et  il  était  inévi- 
table i]ue  lui-même  y  eût  recours.  La  question  devient 
plus  délicate  lorsqu'il  s'agit  d'idées  rigoureusement 
abstraites,  telles  que  la  fidélité  de  Dieu,  sa  compas- 
sion envers  les  pécheurs,  la  confiance  et  la  paix  de 
l'Ame  rachetée  par  Jésus-Christ,  idées  qui  se  retrou- 
vent si  souvent  dans  le  texte  des  cantates  et  des 
chorals.  En  voulant  chercher  partout  le  symbolisme, 
on  risque  de  trouver  dans  la  disposition  des  parties, 
dans  une  suite  de  notes,  dans  une  vocalise,  dans  ini 
simple  triolet,  des  intentions  que  le  maître  n'a  peut- 
être  jamais  eues.  Bach  était  si  peu  l'esclave  de  son 
propre  symbolisme  qu'il  imposait  la  même  mélodie 
à  des  textes  différents.  Il  est  vrai  que,  d'ordinaire,  il 
harmonisait  alors  autrement,  mais  on  pourrait  citer 
des  mélodies  harmonisées  de  la  même  façon  et  des- 
tinées à  interpréter  des  sujets  n'ayant  entre  eux 
aucun  rapport. 

Qu'on  se  rappelle  le  beau  clioial  pai'  lequel  com- 
mence la  seconde  partie  de  la  Panxion  selon  sninl 
■leaii,  choral  destiné  à  raconter  l'abaissement  du 
Christ  traité  comme  un  malfaiteur.  Or,  à  la  lin  de 
cette  partie,  le  même  choral  —  mélodie  et  harmonie 
—  devient  une  prière  adressée  au  Christ  pour  im- 
plorer son  paidon  et  son  secours.  Et  l'on  pourrait 
citer  un  grand  nombre  d'exemples  de  ce  genre.  Mais 
ce  qui  est  [ilus  étrange,  c'est  cette  adaptation  de  la 
même  musique  à  des  paroles  et  à  des  idées  diffé- 
rentes quand  il  s'agit,  non  plus  de  chorals,  mais  de 
solos  où  l'expression  a  une  importance  capitale. 

Tout  le  monde  connaît  la  charmante  berceuse 
pour  voix  d'alto  de  l'Oratorio  de  Noél  ii'  partie).  On 
croirait  voir  la  Vierge  Marie  se  pencher  sur  la  crèche 
de  Bethléem  et  l'entendre  inviter  son  divin  enfant  au 
sommeil,  en  attendant  l'heure  des  suprêmes  souf- 
frances et  de  la  croix.  Rien  de  plus  suave  et  de  plus 
piH'  que  celte  page;  aussi,  n'est-ce  pas  sans  étonne- 
menl  que,  dans  une  cantate  profane,  —  Die  Waht  des 
Hercules,  —  nous  entendons  la  Volupté  chanter  le 
même  air  avec  le  même  accompagnement,  pour  invi- 
ter Hercule  à  se  préparer  par  le  sommeil,  non  plus 
au  sacrifice,  mais  au  plaisir.  Et  le  fait  que  l'air  de 
la  Volupté  est  d'un  ton  et  demi  au-dessus  de  l'autre 
ne  change  rien  aux  conclusions  qu'on  peut  tirer  de 
ce  rapprochement  inattendu.  Dans  ce  domaine-là, 
comme  en  bien  d'autres,  les  thèses  trop  absolues  se 
défendent  difficilement. 

Jlais  ce  qu'on  ne  saurait  nier,  c'est  que  Bach,  pour 
exprimer  certaines  idées  et  certains  sentiments,  a 
adopté  des  formules  générales  presque  toujours  fort 
descriptives.  Ce  sont  ces  formules  que  de  récents 
ouvrages,  notamment  celui  de  M.  Pirro,  ont  mises 
en  lumière  de  la  manière  la  plus  heureuse. 

Ce  qui  est  également  certain,  c'est  que  Bach  ne 
s'est  pas  borné,  comme  tant  d'autres  avant  lui  et 
après  lui,  à  revêtir  un  certain  texte  d'une  musique 
plus  ou  moins  harmonieuse;  en  écrivant  ses  cantates 
et  ses  Pussions,  comme  en  harmonisant  ses  chorals, 
il  a  voulu  faire  jaillir  du  texte  la  pensée  qui  y  était 
contenue,  et  les  exceptions  que  nous  avons  citées 
ne  suffisent  pas  à  infirmer  cette  règle. 

I.a  correspondance  entre  la  musique  et  la  pensée 
religieuse  se  retrouve  constamment  dans  l'œuvre  de 
Bach,  même  en  l'absence  de  tout  texte,  même  dans 
ses  préludes  des  chorals.  Au  moment  de  préluder, 


Bach  se  pénétrait  profondément  de  la  pensée  expri- 
mée par  les  paroles  du  choral,  et  celte  pensée,  il  se 
sentait  appelé  par  son  ministère,  j'allais  dire  par  son 
sacerdoce  d'organiste,  à  la  faire  passer  dans  l'âme 
de  l'assemblée  qui  allait  chanter. 

Pour  bien  comprendre  le  symbolisme  de  sa  musi- 
que, il  faut  se  souvenir  que  Bach  était  non  seulement 
un  grand  artiste,  mais  encore  un  chrétien  plein  de 
ferveur  et  de  foi.  En  écrivant  sa  musique,  Bach  ac- 
complissait un  acte  religieux.  Sur  la  plupart  de  ses 
partitions,  on  trouve  ces  trois  lettres  tracées  de  sa 
main  SIJG  {solo  Deo  gloria).  Et  ce  n'était  pas  pour  lui 
ime  vaine  formule;  c'était  l'expression  de  sa  pensée 
la  plus  habituelle  et  la  plus  intime.  Un  sceptique  de 
notre  temps  sourira  sans  doute  en  lisant  ces  lignes 
du  grand  artiste  :  «  Comme  toute  la  musique,  la 
basse  chiffrée  n'a  d'autre  lin  que  la  gloire  de  Dieu... 
autrement  ce  n'est  plus  de  la  vraie  musique,  mais 
un  bavardage  diabolique.  «  Et  cependant,  ces  lignes 
nous  révèlent  bien  l'àme  de  Bach.  Sans  doute,  il 
écrivit  lui  aussi  des  œuvres  profanes  et  même  bur- 
lesques, mais  c'était  manière  de  se  délasser  et  de  se 
détendre,  c'était  jeu  d'enfant  après  lequel  son  esprit 
reprenait  sa  direction  naturelle  et  retrouvait  son 
inspiration  religieuse  et  grave.  Homme  heureux  en 
famille,  marié  à  une  femme  capable  de  s'associer  à 
son  glorieux  labeur,  ayant  des  lils  qui  étaient  eux- 
mêmes  des  artistes  du  plus  grand  mérite,  admiré  de 
ses  contemporains,  parvenu  à  la  gloire  presque  dès 
sa  jeunesse,  la  vie  actuelle,  malgré  tout,  ne  lui  suffit 
pas.  Il  aspire  à  une  vie  plus  haute  où  le  rêve  de 
bonheur  se  réalisera  complètement,  où  les  ligues  de 
beauté  commencées  ici-bas  se  prolongeront  et  s'achè- 
veront. Cette  nostalgie  du  ciel  a  inspiré  un  grand 
nombre  de  ses  cantates.  Elle  devait  inspirer  le  der- 
nier de  ses  chants.  Bach  sait  que  ses  heures  sont 
comptées.  Sa  vue  atfaiblie  ne  lui  permet  plus  d'écrire, 
mais  il  dicte  son  cantique.  Au  haut  de  la  page,  il  fait 
inscrire  ces  mots  :  u  Seigneur,  me  voici  devant  toi  !  » 
lit  tout  ce  choral,  sans  paroles,  exprime  la  paix  qui 
remplit  son  âme  à  l'heure  dernière. 

Ces  remarques  étaient  nécessaires  dans  un  article 
tel  que  celui-ci.  Il  nous  parait  dilficile  de  comprendre 
toute  la  musique  de  Bach  si  l'on  ne  connaît  pas  son 
àme.  On  pourra  assurément,  sans  la  connaître,  s'é- 
merveiller de  la  richesse  et  de  la  variété  de  cette 
musique,  on  pouira,  en  creusant  et  en  fouillant  ce  sol 
fécond,  y  trouver  les  assises  de  la  musique  de  l'avenir. 
Mais,  pour  comprendre  ce  qu'il  y  a  de  plus  intime  et 
de  plus  profond  dans  l'art  de  Bach,  il  faut  remonter 
jusqu'à  la  source  d'où  il  jaillit,  la  piété  protestante 
avec  ses  qualités  et  ses  défauts,  avec  son  austérité 
un  peu  froide,  avec  sa  raideur,  avec  son  dogmatisme, 
mais  aussi  avec  sa  sincérité,  avec  son  horreur  du 
clinquant,  avec  sa  conscience,  avec  son  efl'ort  pour 
concilier  le  sentiment  et  l'idée. 

«  Bach  est  le  grand  prédicateur  musical  de  la  doc- 
trine de  Luther.  MuI  compositeur,  mieux  que  lui, 
ne  traduit  les  enseignements  du  réformateur.  >ul 
n'éprouve  les  drames  de  la  conscience  avec  le  même 
trouble  et  ne  les  expose  avec  la  même  force.  Dans  les 
œuvres  du  cantor  de  Leipzig  revivent  tous  les  per- 
sonnages de  la  tragédie  intérieure  que  le  fondateur 
du  Protestantisme  a   suscitée  chez  ses  disciples.  » 

lA.  PtRRO.) 

Au  fond,  Bach  a  exprimé  la  pensée  religieuse  d'une 
certaine  Église.  Jamais  le  Stabat  de  Pbrgolèse  et  celui 
de  RossiNi  ne  réussiront  en  pays  protestant  :  ils 
seront  incompris  et   l'on   ne   saura  pas  découvrir  la 
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très  grande  valeur  de  ces  œuvres.  Par  contre,  il  faut 
bien  le  dire,  la  Passion  selon  saint  Mathieu,  qu'on 
exécute,  sans  se  lasser,  non  seulement  en  Allemagne, 
mais  encore  en  Suisse,  en  llollandt',  en  Angleterre, 
el  dans  tous  les  pays  protestants,  ne  deviendra 
jamais  vraiment  populaire  dans  les  pays  callioliqncs. 
Elle  y  fera  l'admiraliou  des  gens  doués  d'une  culture 
artistique  sérieuse,  mais  la  foule  ne  la  comprendra 
pas,  parce  qu'elle  ne  correspond  pas  à  sa  mentalité 
religieuse.  On  ne  comprend  bien  les  œuvres  de  Fra 
Angelico  que  lorsqu'on  se  souvient  qu'il  peignait  en 
adorant,  et  même  celte  adoration  a  un  caractère 
spécial  :  c'est  celle  d'un  moine  du  w"  siècle.  La  su- 
blime poésie  de  celte  peinture  est  celle  du  cloître; 
il  y  a  quelque  chose  du  silence  et  de  la  paix  de  la 
cellule  où  vivait  pieusement  le  peintie.  Ue  même,  la 
musique  de  Bach  a  le  caractère  spécial  de  sa  piété. 
Ce  cpii  fait  qu'en  pays  protestant,  on  a  voué  à  Bach 
un  véritable  culte  et  que  là,  ses  œuvres  s'exécutent, 
dans  des  grandes  cathédrales  el  même  dans  des  salles 
de  concert,  avec  une  sorte  de  respect  religieux,  c'est 
que  le  protestantisme  sent  vibrer  son  àme,  non  seu- 
lement dans  ces  chorals  que  tout  protestant  connaît 
dès  son  enfance,  mais  encore  dans  un  si  grand  nombre 
d'œuvres  où  il  découvre  raflumalion  de  sa  propre 
foi,  son  interprétation  des  textes  de  l'Ecriture,  sa 
conception  du  recueillement,  de  la  prière,  de  l'a- 
mour ile  Dieu,  de  la  communion  avec  Jésus-Christ. 

Il  était  impossible  de  ne  pas  noter,  dans  un  article 
sur  la  musique  protestante  en  Allemagne,  le  lapport 
étroit  qui  existe  entre  cette  musique  et  la  mentalité 
protestante.  Ce  rapport  existe  chez  tons  les  maîtres 
que  nous  avons  signalés,  mais  il  est  particulièrement 
frappant  dans  l'œuvre  de  Bach. 

Si  grand  que  soit  le  génie  à  la  fois  musical  et  reli- 
gieux de  l'Allemagne,  les  tCgIises  protestantes  de  ce 
pays  ne  devaient  plus  revoir,  au  point  de  vue  qui 
nous  occupe,  une  période  compaiable  à  celle  qui 
s'étend  de  Schitz  à  Bach.  II  serait  cependant  injuste 
de  dire  que  l'Allemagne  protestante  n'ait  plus  rien 
produit  depuis  17.iO  comme  musique  d'église.  Il 
semble  bien  qu'il  y  ait  eu,  après  la  mort  de  Bach, 
une  réelle  décadence  de  cette  musique,  et  peut-être 
même  du  sentiment  artistique.  La  popularité  du  can- 
tor  de  Leipzig  subit  même  une  éclipse  momentanée. 
Seize  ans  après  sa  mort,  on  exécuta  pour  la  dernière 
fois  ses  Passions,  dans  cette  église  de  Leipzig  pour 
laquelle  elles  avaient  été  écrites.  Les  cantates  même 
sont  peu  »  peu  abandonnées.  Par  contre,  les  recueils 
de  cantiques  se  multiplient.  Les  Krères  Moraves  en 
publient  plusieurs  (le  premier  avait  déjà  paru  à 
Herrnhut  en  173o),  qui  deviennent  rapidement  popu- 
laires, même  en  dehors  de  leur  communauté.  Mais 
le  rationalisme  envahit  les  Eglises  allemandes  et  y 
remplace  le  piétisme;  sous  cette  inlluence,  le  chant 
d'église  devient  de  plus  en  plus  Iroid  et  monotone; 
on  ne  se  borne  pas  à  composer  des  mélodies  sans 
inspiration,  on  transforme  les  anciennes  en  les  dé- 
pouillant de  tout  rythme.  La  lin  du  xvui°  siècle  et  le 
xix«  voient  cependant  apparaître  des  maîtres  qui 
enrichissent  le  trésor  musical  de  leur  église  :  Knecht 
{1752-1817),  célèbre  organiste  et  compositeur  d'un 
grand  nombre  de  cantiques,  B.  Klein,  Conrad  Koch, 
lleinrich  Kals,  Arnold  Mendelssohn,  etc. 

On  a  reiuarqué  qu'en  architecture,  le  xix"  siècle 
n'avait  pas  créé  de  style,  mais  qu'il  avait  été  le  siècle 
des  reconstitutions  et  des  restaurations. 

Cette  remarque  peut  s'appliquer  également  à  la 
musique  d'église  en  Allemagne.   Depuis  un  siècle, 


on  s'est  appliqué,  en  Allemagne,  non  seulement  à 
rendre  à  l'église  la  musique  de  Bach,  un  moment 
oubliée,  mais  encore  à  rechercher  de  collationner  les 
trésors  d'art  religieux  accumulés  depuis  la  liélorme. 

Plusieurs  chorals  harmonisés  par  Bach,  mais  allé- 
gés d'un  certain  nombre  de  ses  notes  de  passage,  ' 
sont  maintenant  portés  dans  la  circulation  et  n'en 
sor-liront  plus.  Ils  sont  d'ailleurs  devenus  l'apanage 
du  Protestantisme  tout  entier,  et  se  chantent  dans 
toutes  les  langues,  mais  beaucoup  de  chorals  arran- 
gés par  Bach  sont  dit'licilement  exécutables  par  une 
assemblée.  Il  faut  se  rappeler  en  elfet  que  dans  les 
Eglises  protestantes,  les  chœurs  sont  simplement 
tolérés  et  que  l'idéal  poursuivi  par  ces  églises,  c'est  le 
cantique  chanté  par  tout  le  peuple.  De  nombreuses 
modilications  avaient  été  apportées  successivement 
au  texte  des  anciennes  mélodies.  Parfois,  on  en  avait 
changé  le  rythme  delà  manière  la  plus  malheureuse; 
le  plus  souvent,  on  en  avait  tout  à  fait  abandonné  la 
forme  rythmique.  De  là  une  diversité  qui  avait  les 
plus  graves  inconvénients  pour  la  vie  commune  des 
églises,  et  qui  préoccupe  depuis  longtemps  les  au- 
torités ecclésiastiques.  Pendant  la  seconde  moitié 
duxix=  siècle,  de  grands  etforts  ont  été  faits  dans  le 
but  de  rétablir  une  certaine  unité,  et  afin  d'obtenir, 
an  moins  pour  les  principaux  chor'als,  un  texte 
coruniun  aux  dilférentes  églises.  Le  plus  simple  était 
de  i-evenir,  autant  que  possible,  au  texte  primitif  de 
ces  chorals,  et  c'est  ce  qu'on  a  essayé  de  faire.  Plu- 
sieurs congrès  ecclésiastiques  ont  été  réunis  pour 
étudier  cette  question,  et  l'on  a  édité  des  recueils 
de  chant  sacré  renfermant  un  certain  nombre  de 
chorals  sur  le  texte  desquels  ou  était  parvenu  à  se 
mettre  d'accord.  Mais  on  se  heurte  à  des  habitudes 
prises,  et  il  ne  semble  pas  que  la  restitution  des  an- 
ciens textes  soit  à  la  veille  d'aboutir. 

Très  généralement,  les  chorals  sont  encore  chan- 
tés, en  Allemagne,  dans  leur  forme  non  rythmique 
souvent  adoptée  par  Bach  lui-même.  Cependant,  on 
tend  de  plus  en  plus  à  revenir  aux  formes  originales 
polyrythrniques,  ainsi  qu'on  peut  le  constater  parla 
publication  des  plus  récents  recueils  de  chant  sacré. 
Ces  recueils  sont  fort  nombreux  :  chaque  province 
ecclésiastique  a  le  sien,  et  même  plusieurs  à  la  fois. 

Cette  diversité  des  recueils  correspond  assez  bien 
à  la  diversité  de  la  forme  même  du  culte.  En  Alle- 
magne, comme  ailleurs,  le  Protestantisme  s'elForce 
moins  de  garder  l'unité  de  la  forme  liturgique  que 
d'adapter  cette  forme  aux  besoins  divers  des  parois- 
ses. Dans  certaines  églises  de  grande  ville,  le  culte 
luthérien  a  conservé,  en  partie,  l'ordr'e  et  les  prin- 
cipaux éléments  de  la  messe  catholique,  et  les  oflices 
y  sont  célébrés  avec  une  grande  pompe;  d'ordinaire, 
le  chœur  y  chante  a  cappella,  mais  quelquefois  —  les 
jours  de  fête  surtout—  on  y  exécute  des  cantates  avec 
accompagnement  d'orchestre.  Dans  d'autres  églises, 
au  contraire,  la  liturgie  est  très  simplifiée,  parfois 
même  il  n'y  a  pas  de  liturgie  du  tout,  et  le  culte  s'y 
célèbre  dans  un  ordre  variable  :  l'assemblée  y  chante 
des  cantiques,  avec  un  ensemble  souvent  remarqua- 
ble et  d'un  elTort  très  religieux,  mais  il  n'y  a  pas  de 
musique  liturgique  proprement  dite  (voir,  pour  les 
diverses  questions  tr'aitées  dans  cet  article,  outre  les 
ouvrages  déjà  cités,  la  dernière  édition  de  la  Real- 
Encyclopedie,  aux  articles  Kirchengesany  et  Kirchcn- 
musik.  On  peut  aussi  consulter:  G.  Hietschkl  :  Lehr- 
biich  lier  Litiirgik,  Berlin,  et  S.me.nd  :  Liturgik,  Gôt- 
tingen). 
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EGLISE  ANGLICANE 

Eli  Ansleteire,  la  lîéforme  fut  moins  radicale  que 
partout  ailleurs,  et  l'Église  anglicane  est  celle  des 
églises  protestantes  qui  a  conservé,  dans  sa  consti- 
tution et  dans  ses  doctrines,  le  plus  d'éléments  an- 
ciens. Cet  altachenieut  au  passé  se  manifeste  par- 
ticulièrement dans  son  culte.  On  pourrait  appeler  le 
service  anglican  une  Messe  protestante.  Sous  le  nom 
de  Canticles,  on  retrouve,  dans  les  divers  offices  de 
cette  l''glise,  le  Te  Deiim,  le  Mmjnificat,  le  Sanctus, 
le  Gloria,  les  Litanies,  etc.  Selon  le  piincipt'  commun 
à  toutes  les  églises  protestantes,  les  paroles  ont  été 
traduites  en  langue  vulgaire,  mais  le  tilre  latin  est 
resté.  Ce  respect  de  la  tradition  devait  donner  à  la 
musique  religieuse  de  l'Eglise  anglicane  son  carac- 
tère spécial.  Tandis  qu'en  France,  par  exemple,  la 
l'iéforme,  beaucoup  plus  radicale,  avait  dû,  en  insli- 
tuant  un  culle  entièrement  nouveau,  créer  également 
une  niusiiiun  religieuse  toute  nouvelle,  le  Protestan- 
tisme anglais  qui  avait,  à  peu  de  chose  près,  con- 
servé les  formes  du  culte  de  l'Eglise  catholique,  con- 
serva également  sa  musique.  Selon  la  comparaison 
(le  l'Evangile,  le  vin  n'étant  pas  nouveau,  il  n'y  eut  pas 
lien  de  se  procurer  de  nouveaux  vaisseaux  pour  le 
contenir;  les  idées  n'étant  pas  nouvelles,  on  n'éprouva 
pas  le  besoin  de  créer  une  nouvelle  musique  pour 
les  exprimer.  .Nous  ne  trouverons  donc  en  Angleterre 
rien  qui  corresponde  au  choral  allemand  ou  au 
psautier  huguenot.  Dés  les  premiers  jours  de  la  Ré- 
forme en  Angleleri'e,  nous  voyons  des  musiciens  du 
plus  grand  mérite  se  mettre  à  l'œuvre  pour  doter  le 
nouveau  culle  d'une  musique  religieuse  qui  lui  con- 
vint ;  mais  leur  ell'oit  se  borna  presque  uniquement 
à  adapter  à  la  liturgie  de  l'Église  anglicane  le  plaiii- 
chant  en  usage  dans  l'Église  catholique.  Parmi  ces 
musiciens  de  cette  première  période  de  la  Réforme 
en  Angleterre,  il  faut  citer  John  Mahkeck  (Io2.!-158o), 
organiste  à  Windsor.  Dans  son  Coimiion  prayer  noied 
publié  en  loaO  et  imprimé  en  caractères  carrés,  il 
adapte,  lui  aussi,  l'ancien  plain-chant  aux  nouveaux 
oflices;  mais  il  le  fait  avec  une  telle  science,  et  il 
parvient  à  établir  une  telle  correspondance  entre  les 
paroles  et  la  musique  que  son  recueil  n'a  pas  cessé 
d'être  en  usage  dans  les  églises  anglaises.  Mais  le 
plus  grand,  celui  que  les  protestants  anglais  consi- 
dèrent comme  le  créateur  de  leur  musique  d'église, 
fut  Thomas  Tai.lis.  Né  en  IbiO,  il  se  Ht  de  très  bonne 
heure  remarquer  comme  organiste  :  à  peine  âgé 
de  trente  ans.  il  était  déj<à  organiste  de  la  Chapelle 
royale.  Alors  régnait  Henri  VUI,  qui  persécutait  tour 
à  tour  protestants  et  catholiques.  L'époque  était  peu 
avorable  au  développement  de  la  musique  religieuse, 
et  ce  n'est  que  vers  15G0  que  parurent  les  premières 
œuvres  de  Tallis.  Sa  manière  simple  et  large,  qui 
faisait  un  remarquable  contraste  avec  la  musique 
liturgique  compliquée  alors  en  usage,  lui  valut  les 
sutfrages  de  l'Angleterre  protestante.  La  reine  Elisa- 
beth lui  accorda  une  sorte  de  monopole  pour  l'im- 
pression de  la  musique  religieuse.  C'est  alors  qu'il 
publia  ses  Cantionea  sacra'  pour  cinq  voix  et  plus, 
ainsi  que  la  musique  liturgique  du  service  anglican. 
Une  inscription  qu'on  peut  lire  à  Greenwich  l'appelle 
The  fatter  of  Enijlish  Church  music.  Son  œuvre, 
exclusivement  religieuse,  a  résisté  au  temps  et, 
après  trois  siècles,  son  Service,  écrit  dans  le  mode 
dorien  et  connu  sous  le  nom  de  Tallis  in  D  minor, 


est  encore  fréquemment  exécuté  par  les  grandes 
maîtrises  de  l'Église  anglicane.  Les  répons  de  ses 
litanies  jouissent  particulièrement  d  une  légitime 
popularité. 

L'œuvre  de  Tallis  fut  le  point  de  départ  d'une  évo- 
lution fort  intéressante  de  la  musique  reliijieuse  en 
Angleterre.  Un  grand  nombre  de  maîtres  parurent 
qui  marchèrent  sur  les  traces  de  ce  puissant  initia- 
teur, compositeurs  sobres  et  graves,  dont  les  œu- 
vres sont  à  recommander  à  l'étude  de  tous  ceux  qui 
s'intéressent  à  la  musique  religieuse.  De  la  (in  du 
xvi'=  siècle  à  la  fin  du  xvn«,  nous  voyons  apparaître 
toute  une  pléiade  de  compositeurs  du  pins  grand  mé- 
rite :  William  Byrd,  Christopher  Tye,  Orlando  Gib- 
bons, Maurice  Grebnk,  William  Child,  John  Blow, 
et  enfin,  le  plus  grand  de  tous,  Henry  Purcull,  orga- 
niste de  Westminster  Abbey  et  de  la  Chapelle  royale 
de  1081)  à  169j.  Purcell  est  certainement  l'un  des 
compositeurs  les  plus  féconds  que  l'Angleterre  ait 
produits. 

Quoiqu'il  n'ait  vécu  que  trente-sept  ans,  il  a  laissé 
une  œuvre  considérable.  11  ne  se  consacra  pas  exclu- 
sivement, comme  Tallis,  à  la  musique  religieuse.  H 
commença  même  par  la  musique  profane  et,  à  dix- 
sept  ans,  il  composait  un  opéra,  Didon  et  Enée,  qui 
fut  le  point  de  départ  de  ses  succès.  Il  écrivit,  en  ou- 
tre, vingt-deux  sonates  et  cinquante  et  une  œuvres 
dramatiques.  Mais  sa  nomination  comme  organiste 
de  Westminster  donne  à  sa  pensée  une  orientation 
nouvelle  •  il  se  met  à  écrire  pour  l'église,  et  laissera 
des  compositions  religieuses  également  fort  nombreu- 
ses :  on  possède  de  lui  quatre-vingts  anihetns,  hymns 
et  services.  Avec  lui,  la  musique  religieuse  anglaise 
entre  dans  une  voie  nouvelle.  L'école  de  Venise  ve- 
nait de  jeter  les  bases  de  la  musique  moderne,  et 
PuiicELL,  dans  la  préface  de  ses  œuvres,  se  déclare 
modestement  un  imitateur  des  maîtres  italiens.  Avec 
lui,  par  conséquent,  la  musique  moderne  fait  sou 
entrée  dans  l'Eglise  anglicane.  Purcell  devance  son 
époque  par  l'usage  qu'il  fait  de  certains  procédés 
harmoniques  nouveaux  :  la  quarte  diminuée  a  une 
prédominance  marquée  dans  son  harmonie;  il  aime 
à  commencer  une  dissonance  par  les  instruments  à 
vent  et  à  la  faire  résoudre  parles  inslrumenls  à  cor- 
des, ou  vice  versa.  Mais  il  est  surtout  moderne  par 
son  style,  expressif  jusqu'au  réalisme.  Les  Anglais 
l'apprécièrent  à  sa  juste  valeur,  et  lorsqu'il  mourut, 
on  l'enterra  solennellement  dans  l'abbaye  de  West- 
minster. 

A  cette  même  époque,  et  jusqu'au  milieu  du 
xviii<^  siècle,  des  hommes,  moins  illustres  sans  doute 
maisencore  dehaute  valeur,  enrichirentde  leurs  œu- 
vres le  répertoire  musical  de  l'Eglise  anglicane  : 
Hlmphrey,  qui  avait  été  élève  de  Lulli  dont  il  importa 
la  manière  en  Angleterre  ;  Croft  et  Blow,  organistes 
de  Westminster  Abbey;  Boyce,  qui  perdit  l'ouïe  dans 
sa  jeunesse  et  qui  n'en  poursuivit  pas  moins  ses 
études  musicales.  Tous  ces  maîtres,  qui  composèrent 
de  la  musique  d'église,  appartiennent  encore  au 
xviii"  siècle.  Le  xix"  siècle  n'est  pas  moins  riche  en 
compositeurs  religieux  :  Attwood,  qui  alla  faire  des 
études  à  Vienne  et  y  rencontra  Mozart  qui  lui  prédit 
un  brillant  avenir;  Wolmisley,  ami  de  Mendelssohiv, 
qui  prit  à  tâche  de  faire  connaître  aux  Anglais  la 
musique  de  Bach  ;  Barnbv,  qui  travailla  dans  le  même 
sens  et  lit  exécuter  à  Westminster  la  Passion  selon 
saint  Mathieu;  Be.nnett,  compositeur  d'une  réelle  ori- 
ginalité, plus  remarquable  cependant  par  la  grâce 
que  par  la  force  dramatique;  Sébastien  Weslev,  qui 
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a  été  IdiiittiMiips  le  premier  orf;aiiiste  de  l'Aiifileterre; 
il  fuiulruit  encore  ajoiitiM'  d'autres  noms,  tels  que 
ceux  de  John  (".oss,de  John  STAiNRR,de  (jeorf^es  G.\ii- 
KETT,  Je  (îeoi'f^es  Martin,  de  G.  Villiers,  de  Stan- 
ford, etc. 

Celle  liste  trop  lonj^ue  et  cependant  très  incom- 
plète de  compositeurs  ne  donne  encore  qu'une  faible 
idée  de  la  richesse  du  répertoire  musical  <le  l'Kglise 
anglicane.  Les  grandes  maîtrises  de  cette  Église  pos- 
sèdent non  seulement  les  n'iivres  de  ces  divers  au- 
teurs, mais  encore  un  nombre  considérable  d'œuvres 
inédiles.  On  peut  dire  que  chaque  cathédrale  a  sa 
musique  liturgique  qui  peut  également  varier  d'un 
service  â  l'antre,  ce  qui  ne  permet  pas  au  peuple 
de  s'associer  comme  il  conviendrait  au  chani  de  la 
maîtrise. 

11  serait  difliciie,  sans  allonger  outre  mesure  cet 
article,  d'initier  complètement  le  lecteur  français  aux 
divers  délails  d'un  service  anglican.  Nous  en  indi- 
querons toutefois  les  principaux  éléments,  en  choi- 
sissant nos  exemples  de  manière  que  l'on  puisse  se 
rendre  compte  du  caractère  général  de  la  musique 
de  l'Église  anglicane. 

Le  service  commence  assez  souvent  par  le  chant 


d'un  canlique,  dont  le  numéro  est  indiqué  sur  des 
lahleaux  placés  de  telle  sorte  que  tous  les  lidèles 
puissent  en  lire  les  indications.  Ces  cantiques,  que 
l'on  chaule  au  commeneenienl,  et  aussi  à  la  fin  du 
service,  sont  des  poésies  religieuses  divisées  en  stro- 
phes et  adaptées  à  toute  sorte  de  musique  emprun- 
tée aux  œuvres  des  maitres  anglais  ou  étrangers  :  on 
y  trouve,  entre  autres,  la  musique  des  chorals  alle- 
mands et  des  [(sauraes  français.  Les  recueils  de  can- 
tiques sont  a-isez  nombreux  :  flymna  ancicnt  and 
modem,  llymnal  companion  to...  Tlie  Brùtol  Tune- 
book,  etc.  Chacun  d'eux  renferme  plusieurs  centai- 
nes de  morceaux.  Chaque  fidèle  possède  le  recueil 
de  son  église,  ce  qui  lui  permet  de  s'associer  au 
chant  de  la  maîtrise.  Ce  premier  chant  est  suivi  de 
la  Confession  des  péchés  et  de  l'Oraison  dominicale 
récitées  à  haute  voix  jiar  tous  les  assistants,  puis  de 
la  formule  d'absolution  prononcée  par  le  ministre 
officiant.  Alors,  commencent  les  chants  liturgiques. 
L'olTieianl  psalmodie  de  courtes  phrases  auxquelles 
le  peuple  répiind  en  chantant.  Ainsi  que  nous  l'avons 
dit,  la  musique  de  ces  chants  liturgiques  varie  d'une 
église  à  l'autre.  .Nous  donnons  ici  les  Talliss  Iiespo)i- 
ses  arrangées  à  quatre  voix  par  Joseph  Barnuy  : 
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Praise    ye     theLord. 
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Celte  invitation  à  la  prière  est  suivie  du  cliant  d'un 
psaume  dont  le  titre  latin  est  généralement  la  repro- 
duction des  premiers  mots  de  ce  psaume.  Le  chant 
des  psaumes  occupe  une  place  importante  dans  les 
Églises  anglaises  de  toutes  les  dénominations;  cer- 
taines Églises  anglaises  n'admettent  même  pas  d'au- 
tres chants  dans  leur  culte.  Dans  l'Église  anglicane, 
la  musique  de  cette  partie  du  service  est  l'objet 
d'une  étude  très  spéciale,  et  n'est  pas  sans  présenter 
quelque  difficulté  pour  les  personnes  étrangères  à 
cette  Kglise. 

La  prose  de  chaque  verset  de  psaume  est  divisée 
en  7  sections  auxquelles  correspondent  7  mesures  de 
la  phrase  musicale.  Voici,  par  exemple,  le  premier 
verset  du  psaume  premier  : 

B\e%s.eà  islhe  man  thalhath  not  walkcd  in  ihe  court- 


seloflheungodiy.  nor  stood  in  the  \  way  of  |  sinncrs  : 
and  liath  not  satin  the  |  seat —  |  of  the  |  scornf'ut. 

Les  deux  points  (:)  qui  se  trouvent  au  milieu  du 
verset  le  divisent  en  deux  parties.  La  première  partie 
comprend  donc  3  sections,  et  la  seconde  en  com- 
prend 4.  La  phrase  musicale  sera  elle-même  divisée 
en  2  parties  de  3  et  de  4  mesures,  séparées  par  une 
double  barre  correspondant  aux  deux  points  de  la 
prose.  Comme  le  nombre  de  syllabes  varie  à  chaque 
verset,  on  en  chantera  un  plus  ou  moins  grand  nom- 
bre sous  la  première  note  de  chacune  de  ces  deux 
demi-phrases  musicales.  Cette  note  s'appelle,  à  cause 
de  cela,  the  Reciting-nole,  et  les  paroles  de  ces  deux 
mesures  s'appellent  the  Recitation. 

Voici  donc  comment  on  chantera  ce  premier  verset 
du  psaarae  î  : 
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On  remarquera  dans  les  deux  longues  mesures  une 
syllabe  imprimée  en  caractères  gras.  Celle  syllabe 
doit  êlre  tenue  plus  longiemps  que  les  autres,  sans 
être  d'ailleurs  chantée  plus  tort. 

Certains  psaumes  étant  très  longs,  la  répétition  de 
la  même  phrase  musicale  à  chaque  verset  risquerait 
d'être  monotone.  Pour  éviter  cet  inconvénient,  on 
change  de  musique  plusieurs  fois  au  cours  du  même 
psaume.  Ainsi,  le  psaume  70  qui  comprend  .ïO  versets 
se  chante  sur  trois  phrases  musicales  dillérentes  et 
écrites  dans  des  tonalités  différentes. 

Ces  phrases  à  7  mesures  poi'lent  le  nom  de  slmjle 
chants,  ou  chants  simples.  .Mais  souvent,  à  cette 
phrase  écrite  sur  un  verset  répond  une  autre  phrase 
construite  sur  le  verset  suivant.  Ces  phrases  de 
14  mesures  s'appellent  double  chants.  Il  y  a  même 

Double  chant 


des  triple  chants  qui  se  composent  de  21  et  28  me- 
sures. Tous  les  musiciens  anglais  se  sont  exercés  à 
la  composition  de  ces  courtes  phrases  musicales  qui 
ont  dans  la  liturgie  anglicane  une  importance  si 
considérable.  Les  grandes  maîtrises  en  ont  publié 
des  collections  importantes  et  d'un  réel  intérêt.  Le 
Chant  Book  de  la  cathédrale  Saint-Paul  à  Londres 
en  renferme  plus  de  200,  et  celui  de  Westminster 
Abbey  fiOO. 

Ces  volumes,  publiés  par  le  grand  éditeur  .Novello 
et  C'",  méritent  d'être  consultés  par  tous  les  amateurs 
de  musique  liturgique.  Nous  empruntons  au  Chant 
Book  de  Westminster  Abbey,  un  exemple  de  double 
chanl  et  un  de  triple  chant  composés  par  Sir  J. 
St.\iner. 
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Ces  exemples  suffiront  à  montrer  quel  effort  a  été 
fait  dans  l'Kglise  anglicane  pour  introduire  de  la  va- 
riété dans  son  culte,  et  pour  éviler  la  monotonie  qui 
est  recueil  de  la  musique  liturgique. 

Dans  plusieurs  cathédrales,  le  plain-chanl  est  encore 
en  usage  pour  l'exécution  des  psaumes.  Il  s'est  pro- 
duit, au  sein   de  l'Eglise  anglicane,   un  mouvement 
assez  puissant  pour  rélaljlir  dans  le  culte  certaines 
formes  du  culte  catholique,   tout   en  conservant  la 
liturgie,  à  laquelle  personne  n'a  le  droit  d'apporter 
la  moindre  rnodilication.  Les  partisans  de  cette  ten- 
dance, dite  ritualiste,  travaillent  en  paiticulier  5  faire 
prévaloir  le  plain-chant  dans  le  culte  anglican.  De  là, 
la  publication,  dans  la  seconde  moitié  du  xis=  siècle, 
de  recueils  de  plain-chant  aujouid'hui  fort  répandus 
dans  les  églises  anglicanes,  particulièremenl  à  Lon- 
dres :  Englisli.  Psalter  (iS&'à),  Cathedral  PsaKer  (l87o). 
Mais  là  même,  le  souci  d'éviter  la  monotonie  s'est 
manifesté   par  la  composition   d'accompagnements 
variés  ada|ités  aux  gregorian  psalters  (voir  :  Organ 
)iarinuiiiei  for  the  gregorian  psalm  tones,  by  Arthur 
H.  Brown). 

Dans  le  culte  anglican,  comme  dans  tous  les  cultes 
protestants,  la  lecture  de  la  Bible  en  langue  vulgaire 
a  sa  place  marquée.  Après  le  chani  du  psaume  du 
Jour,  le  ministre  officiant  lit  un  chapitre  de  l'Ancien 
Testament,  lequel  est  suivi  du  Te  Deuin,  un  chapitre 
du  Nouveau  Testament  suivi  du  chant  du  Bniedirlm 
ou  cantique  de  Zacharie  (saint  Luc,  I,  v.  68-70).  Dans 
les  calhédrales,  le  Te  Deiïm  et  le  Benedictus  sont  d'or- 
dinaire chantés.  Ailleurs,  on  se  borne  à  les  lire.  Il  en 
est  de  même  du  Credo,  qui  se  chaule  ou  se  lit  après 
le  Benedictus. 

Enfin,  après  une  nouvelle  série  de  répons,  le  ser- 
vice se  termine  par  une  longue  prière  prononcée  par 
le  ministre  officiant. 

Tel  est  l'ordre  général  du  service  du  matin  :  Mor- 
ning  prmjcr.  Le  service  de  l'après-midi,  Evening 
pratjer,  quoique  un  peu  plus  court,  n'esl  pas  sensi- 
blement dillérent. 

Ajoutons,  pouren  finir  avec  la  partie  lilurgique  du 
service  anglican,  qup  ce  service  est  entrecoupé  de  nom- 
breux Amen.  Depuis  la  Réformatiou,  on  emploie 
deux  formes  d'Amen.  L'une,  dite  monotone,  s'emploie 
lorsque  le  clninir  l'épond  au  ministre  officiant;  l'autre, 
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chœur  chantent  ensemble,  comme  après  l'Oraison 
dominicale,  le  Credo,  lu  Confession  des  péchés,  etc.  ; 
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Au  cours  de  ces  divers  services  dont-  nous  venons 
d'analyser  la  liturgie,  on  peut  entendre,  dans  les 
églises  dotées  d'une  maîtrise,  un  morceau  de  musique 
religieuse  d'une  durée  de  dix  à  quinze  minutes  et  il'un 
caractère  très  spécial,  appelé  Anthem.  Au  point  de  vue 
musical,  l'anlhem  constitue  la  principale  originalité 
du  culte  anglican  :  il  occupe,  dans  le  culte  anglican 
la  place  qu'occupait,  aux  xvii'  et  xviii»  siècles,  la  can- 
tate dans  le  culte  luthérien,  et  l'on  peut  dire  qu'il  en 
est  en  quelque  sorlele  pendant.  L'anthem  anglais,  qui 
est  né  à  peu  près  à  la  même  époque  que  la  cantate 
allemande,  lui  a  survécu.  La  composition  en  est  d'ail- 
lesrs  dillérente.  Elle  est  toujours  écrite  surdestexies 
de  l'Ecriture  sainte.  Nous  n'y  trouvons  aucune  strophe 
de  choral  ni  aucun  autre  morceau  poétique.  Mais  sur 
la  prose  des  textes  scripluraires,  on  y  entend  succes- 
sivement des  choeurs,  des  solos,  duos,  Irios,  qua- 
tuors, avec  accompagnement  d'orgue  et  même  quel- 
quefois d'orchestre.  L'introduction  de  l'anthem  dans 
le  culte  anglican  remonte  au  règne  d'Elisabeth,  qui 
autorisa  l'exécution  de  ce  genre  de  musique  au  cours 
des  offices.  Le  mot  même  d'antliem  n'apparait  qu'un 
peu  plus  tard.  Mais  l'anthem  subit  diverses  trans- 
forraalions,  el  son  histoire  rappelle  encore  la  trans- 
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formation  du  motel  eu  cautate  dans  lii  culte  alle- 
maud.  Cet  élémeut  uouveau  dans  les  offices  anglais 
étonna  d'abord.  On  se  borna  à  le  tolérei'.  Puis,  par 
l'habitude,  il  linitpar  l'aire  partie  intégrante  du  culte, 
et,  en  1002,  il  prit  place  délinitivement  dans  le  Pruijer 
Hook.  C'est  dans  l'aiitliem  que  le  génie  religieux  des 
compositeurs  anglais  a  trouvé  sa  plus  complète  expres- 
sion. Tous  les  maîtres  que  nous  avons  nommés  se 
sont  exercés  à  ce  genre  de  composition,  et  quelques- 
uns  d'entre  eux  nous  ont  laissé,  à  cet  égard,  des 
œuvres  très  remarquables.  De  siècle  en  siècle,  les 
compositeurs  d'anlliems  se  montrent  plus  audacieux. 
\u  XVI"  siècle,  l'antliem  ne  comprend  guère  que  des 
chœurs,  et  la  partie  instrumenlale  y  est  de  peu  d'im- 
portance. Au  xvii=  siècle,  avec  Puhcfxl,  l'antliem  subit 
comme  la  cantate  l'induence  des  maîtres  italiens, 
particulièrement  de  Lulli,  et  rei-oit  tous  les  enri- 
chissements que  comporte  ce  genre.  Les  solos  y 
deviennent  fréquents  et  l'orchestre  se  complète.  Jus- 
qu'alors, on  n'avait  enlendu  dans  les  cathédrales  an- 
glaises que  les  instruments  à  vent  ;  maintenant,  les 
instruments  à  cordes  font  leur  apparition  dans  le  ser- 
vice anglican.  Celte  innovation  n'alla  pas  sans  provo- 
quer une  grande  opposition,  et  elle  lînit,elle  aussi, par 
prévaloir.  Au  xviii=  siècle,  Hàmdel,  qui  avait  adopté 
l'Angleterre  pour  sa  patrie,  y  importa  ses  oratorios, 
mais  il  ne  put  les  faire  exécuter  dans  les  églises,  au 
cours  des  offices,  d'abord  à  cause  de  leur  longueur, 
et  aussi  à  cause  de  la  répugnance  qu'éprouvait  le 
clergé  anglican  à  l'égard  de  l'oratorio  comme  mu- 
sique d'église;  aussi,  Hàndel  se  mit-il,  lui  aussi,  à 
écrire  des  antbems  {voir  ses  anthems  composés  sur 
des  versets  de  psaume  et  aussi  ses  Chamlos  Anthents). 
L'orchestre  qu'il  y  employa  se  composait,  non  seule- 
ment du  quintette  des  instruments  à  cordes,  mais 
encore  de  la  tlùte,  du  hautbois,  de  la  trompette,  en 
un  mol,  de  la  plupart  des  instruments  de  l'époque. 

Tandis  qu'en  Allemagne,  la  cantate  disparaissait  du 
culte  protestant,  peu  de  temps  après  la  mort  de  Bach, 
et  qu'elle  n'y  réapparaîl  aujourd'hui  que  d'une  ma- 
nière exceptionnelle  dans  quelques  rares  églises  de 
grandes  villes,  en  Angleterre,  au  contraire,  l'anthera 
n'a  pas  cessé  d'4tre  cultivé;  il  y  tleurit  aujourd'hui 
plus  que  jamais,  et  partout  où  il  y  a  une  maîtrise, 
on  exécute  des  anthems  au  cours  de  tous  les  offices. 
Afin  de  donner  à  la  partie  liturgique  et  musicale 
du  culte  la  place  la  plus  importante  possible,  on  a 
diminué  celle  du  sermon  qui,  généralement,  ne  dure 
guère  plus  d'un  quart  d'heure,  et  ((uelquefois  moins. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  de  la  musique 
d'église  en  Angleterre  concerne  exclusivement  le  culte 
anglican.  Mais  l'Eglise  anglicane  ne  comprend  pas, 
tant  s'en  faut,  tout  le  Protestantisme  anglais.  Le  for- 
malisme qui  règne  dans  celle  Eglise  et  son  imitation 
parfois  maladroite  du  culte  catholique  devaient  lui 
aliéner  peu  à  peu  les  masses  populaires  de  la  Grande- 
Bretagne.  Les  Eglises  d'Europe  sont  restées  profon- 
(îément  attachées  au  Ivpe  le  plus  austère  du  culte 
calviniste,  tel  qu'il  se  célèbre  en  France,  en  Suisse,  en 


Hollande  et  dans  une  partie  de  l'Allemagne.  En  Angle- 
terre  même,  l'Eglise  anglicane  a  vu  se  séparer  d'elle 
une  grande  partie  de  ses  adhérents,  qui  ont  constitué 
des  Eglises  indépendantes.  Si,  au  point  de  vue  de  la 
vie  religieuse,  ces  communautés  dissidentes  présen- 
tent le  plus  grand  intérêt,  il  y  a  peu  de  chose  à  en 
dire  au  point  de  vue  musical.  Leur  culte  est  d'une 
très  grande  simplicité.  La  prière,  la  lecture  et  l'é- 
lude de  l'Ecriture  y  occupent  presque  toute  la  place. 
Tout  ce  qui  parle  aux  sens  et  à  l'imagination,  sans 
s'adapter  à  la  conscience  et  au  cœur,  en  est  rigou- 
reusement banni.  Aussi,  la  musique  liturgique  n'y 
a-t-elle  aucune  place  et  ranlhem  v  esl-il  inconnu. 
Dans  certaines  églises  d'Ecosse,  l'oriiue  même  est 
difficilement  toléré,  et  partout  on  il  est  accepté,  il 
n'a  d'autre  rôle  que  celui  d'accompagner  les  canti- 
ques. Cependant,  des  chœurs  y  sont  généralement 
organisés,  mais  ils  sont  composés  exclusivement  de 
membres  de  la  communauté  et  non  d'artistes  pro- 
fessionnels. Chaque  groupement  a  son  recueil  de 
cantiques  qui  se  compose  d'un  grand  nombre  de 
morceaux  très  courts  empruntés  aux  recueils  protes- 
tants du  monde  entier,  notamment  au  Psautier  fran- 
çais et  aux  livres  de  chorals  de  l'Allemagne.  Les  plus 
récents  de  ces  recueils  renferment  des  cantiques 
d'un  caractère  très  particulier  appelés  cantiques  de 
lîéveil.  Ce  sont  de  très  courtes  pièces  de  musique 
composées  à  l'occasion  de  certains  mouvements  reli- 
gieux, comme  il  s'en  est  produit  récemment  dans  le 
pays  de  Galles,  et  écrites  sur  des  paroles  d'un  cai'ac- 
tère  à  la  fois  très  populaire  et  très  mystique. 

Ce  que  nous  disons  de  l'Angleterre  peut  s'appliquer 
aux  Etats-Unis  où  de  nombreux  compositeurs  tels 
que  Bradbury,  Buss,  Lowry  ont  écrit  des  cantiques 
en  une  musique  facile,  sortes  de  chansons  pieuses 
et  de  romances  à  quatre  voix  qui  ne  méritent  pas 
d'arrêter  l'attention  des  artistes,  mais  qui  n'en  jouis- 
sent pas  moins  dune  très  grande  popularité  et  qui 
concourent  d'une  manière  très  efficace  à  entretenir 
le  sentiment  religieux  dans  les  masses.  On  se  rap- 
pelle sans  doute  que  le  président  Mac  Kinley,  qui  fut 
naguère  assassiné,  répétait  sur  son  lit  de  mort  les 
premiers  vers  de  l'un  de  ces  cantiques.  Les  jour- 
naux américains  avant  relaté  le  fait,  on  entendit, 
pendant  les  jours  qui  suivirent,  les  foules  répéter 
cet  air  populaire,  et  pour  des  étrangers  ignorants 
des  mœurs  religieuses  du  peuple  américain,  c'était  un 
sujet  d'éloiinemenl  que  d'entendre  un  peuple  entier 
chantei'  ce  cantique,  non  pas  dans  ses  temples,  mais 
dans  les  rues  et  sur  les  places  publiques.  Malgré  le 
peu  d'intérêt  que  présentent  ces  chants  au  point  de 
vue  musical,  nous  transcrivons  ce  cantique,  qui 
n'est  ni  meilleur  ni  plus  mauvais  que  les  autres  du 
même  genre,  mais  qui  peut  donner  une  idée  de  ce 
qu'est  cette  musique  religieuse  populaire  en  Amé- 
rique et  en  Angleterre. 

Nous  empruntons  ce  morceau  au  recueil  américain 
Songs  anii  soloa,  Sivec  la  traduction  de  l'unedes  strophes 
par  un  de  nos  poètes  prolestants  français,  M.  Sailleus  . 
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EGLISE  REFORMEE 

Dans    un   tel   article,    la    musique    religieuse    de 
l'Éclise   réformée  de  France  devrai!  avoir  la  place 
d'honneur.  Mais  nous  sommes  obligés  d'avouer  que 
la  production  musicale  du  protestantisme  français  se 
réduit  à  peu  de  chose.  On  a  expliqué  ce  l'ail  par  le 
caractère  de  Calvin,  qui  fut  l'initiateur  de  la  Réforme 
en  France,  et  dont  on  se  plait  à  dire  qu'il  fut  un 
ennemi  de  l'art  en  général  et  particulièrement  de 
la  musique.  II  y  a  là  une  légende  dont  les  historiens 
impartiaux  ont,  depuis  lon;,'temps,  démontré  la  faus- 
seté. Assurément,  Calvin  n'était  point,  tant  s'en  faut, 
le  grand  artiste  que  nous  avons  trouvé  en  Luther, et 
il  n'était  point  en  étal  de  donner  à  la  Uéforme  fran- 
çaise l'impulsion  artistique  que  Luther  sut  donner  à 
la  Réforme  en  Allemagne;  mais  il  serait  impossible 
de  découvrir,  dans  ses  œuvres,  une  seule  page   où 
l'art  soit  condamné.  Voici  au  contraire  ce  qu'il  écri- 
vait dans  sa  préface  du  Psautier  de  Marot  :  «  Nous 
connaissons  par  expérience  que  le  chant  a   grande 
force  d'émouvoir  etenllammer  le   coeur  des  hommes 
pour  invoquer  et  louer  Dieu  d'un  zèle  plus  véhément... 
Il  nous  faut  donc  estimer  que  la  musique  est  un  don 
de  Dieu...  Par  quoy,  d'autant  plus,  devons-nous  re- 
garder de  n'en  point  abuser,  de  peur  de  la  souiller... 
Nous  devons  avoir  chansons  non  seulement  honnêtes, 
mais  saintes,  lesquelles  nous  soient  comme  aiguillon 
pour  nous  inciter  à  prier  et  louer  Dieu,  à  méditer 
ses  œuvres,   à  un  de   l'aimer,  craindre,  honorer  et 
glorifier.  »  Ce  qui  est  vrai,  c'est  que,  au  point  de  vue 
artistique  comme  à  tous  les  autres,  la   Réforme  fut 
plus  radicale  en  France  que  partout  ailleurs,  et  que, 
sous  prétexte  de  réagir  contre  des  abus  séculaires, 
elle  tomba  dans  de  déplorables  excès. 

Ainsi  l'usage  des  orgues  fut  longtemps  interdit  dans 
les  églises,  l'n  outre,  Calvin  ne  tolérait  pas  d'autre 
chaut  que  celui  des   psaumes,  et  encore  voulait-il 


qu'on  les  chantât  à  l'unisson  :  «  Tout  ce  qu'on  ap- 
pelle musique  rompue  et  chants  à  quatre  parties  ne 
convient  nullement  à  la  majesté  de  l'Eglise,  n  écri- 
vait-il en  1543,  dans  son  institution  chrétienne.  Il 
semble  que,  sur  ce  point,  l'opinion  de  l'austère  réfor- 
mateur se  soit  sensiblement  modiliée,  puisque  nous 
le  voyons,  quelques  années  plus  tard,  protéger  et 
patronner  le  musicien  Bourgeois  qui  avait  composé 
pour  les  psaumes  une  musique  à  quatre  parties.  Mais 
ce  n'est  pas  dans  les  conceptions  de  Calvin  relative- 
ment à  l'art  qu'il  faut  chercher  l'explication  de  la 
pauvreté  relative  de  la  musique  religieuse  dans  les 
Eglises  réformées  de  France;  il  faut  la  chercher  uni- 
quement dans  les  persécutions  qui  décimèrent  ces 
Eglises,  dès  leur  origine,  jusqu'à  la  lin  du  ivni«  siècle. 
Des  hommes  voués  à  l'exil,  aux  galères  ou  à  la  mort 
ne  songent  pas  à  cultiver  l'art,  et  ce  n'est  pas  à  la 
lueur  des  bûchers  que  l'on  écrit  des  cantates.  Il  y  a, 
d'ailleurs,  un  rapport  évident  entre  la  musique  et 
l'architecture  reli;;ieuse  :  les  voûtes  des  cathédrales 
se  prêtent  merveilleusement  aux  progrés  et  aux 
triomphes  de  l'art  musical.  Or,  à  l'exception  de  la 
première  moitié  du  xvn"  siècle,  les  Réformés  de 
France  n'eurent  pas  de  temples,  et  ceux  d'entre  eux 
qui  n'avaient  pu  se  réfugier  à  l'étranger  célébraient 
leur  culte  «  au  désert  »,  comme  ils  disaient,  c'est-à- 
dire  dans  des  cavernes  et  dans  des  forêts,  renonçant 
le  plus  souvent  à  chanter,  dans  la  crainte  d'attirer 
l'attention  de  leurs  ennemis.  Pour  peu  que  l'on  con- 
naisse cette  histoire  pleine  de  gloire  et  de  douleur  drs 
Eglises  réformées  de  France,  on  ne  s'étonne  pas  de 
l'insuflisance    de    leur    production    musicale. 

A  ce  point  de  vue  cependant,  les  débuts  de  la  Ré- 
forme française  furent  remarquables,  et  l'on  peut  se 
demander  quelle  contribution  elle  aurait  apportée  à 
la  musique  religieuse,  si  elle  n'eût  pas  été  arrêtée  par 
la  persécution  dans  son  essor  artistique.  A  la  vérité 
la  Réforme  française  n'a  produit  qu'une  œuvre  musi- 
cale, c'est  le  Psautier,  mais  cette  œuvre  a  une  valeur 
considérable. 
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Dès  l'année  i:)41,  Calvin,  qui  dirij^eait  l'Ej^'lise  fran- 
çaise (le  Slrasliom-g,  avait  essayé  tle  doler  cette 
église'il'iin  Psantier,  en  Iradiiisant  quelques  psaumes 
en  vers  français,  et  en  les  adaptant  à  des  airs  alle- 
mands. Ce  premier  psautier,  qui  n'est  pas  parvenu 
jusqu'à  nous,  n'était  que  l'ébauche  de  l'œ.uvre  que  le 
réformateur  avait  conçue,  et  pour  l'achévemeni  de 
laquelle  il  eut  le  bonheur  de  trouver  de  célèbres  col- 
laborateurs. La  France  était  alors  pauvre  en  poètes  : 
pendant  celte  première  moitié  du  xvi=  siècle,  on  ne 
peut  guère  citer  qu'un  nom,  celui  de  Clément  Marol. 
Les  épigrammes  de  ce  poète,  son  o  élégant  badinage  », 
ses  mœurs  faciles  sont  bien  connus,  mais  ce  que  l'on 
sait  moins, c'est  que,  vers  la  fm  de  sa  vie,  Maiot  subit 
profondément  l'influence  de  la  lléforme.  Suspect 
d'hérésie,  il  jugea  prudent  de  quittei'  la  France  et  de 
se  réfugier  ù  la  cour  de  la  duchesse  de  Ferrare  où  il 
rencontra  Calvin.  De  retour  en  France,  il  eiitieprit  la 
traduction  des  psaumes,  non  point  d'après  le  texte 
latin  de  la  Vulgate,  mais  d'après  le  texte  hébreu,  à 
la  beauté  duquel  le  savant  hébraisant  Valable  l'avait 
initié.  Il  (il  paraître  trente  psaumes  en  1o40.  La  .Sor- 
bonne  condamnacetouvrage,  et  le  Pai'lemenl  de  Paris 
ordonna  l'arrestation  du  poète,  qui  s'enfuit  à  Cenève 
où  il  retrouva  Calvin.  Le  réformateur  l'engagea  à 
poursuivre  son  œuvre.  Marot  traduisit  encore  vingt 
psaumes.  Ces  cinquante  psaumes  furent  la  contribu- 
tion du  poète  au  Psautier  huguenot.  Marot,  bien  qu'il 
eût  réformé  ses  mœurs,  éprouva  quelque  peine, 
semble-t-il,  à  se  soumettre  complètement  à  la  mo- 
rale rigoriste  du  réformateur  :  il  quitta  Genève  et 
alla  terminer  sa  vie  en  Italie.  Ce  fut  Théodore  de 
Bèze,  l'ami  et  le  collègue  de  Calvin,  qui  acheva 
l'œuvre  commencée.  Tels  furent  les  poètes  du  Psau- 
tier huguenot.  Quels  en  furent  les  musiciens? 

Chose  étrange,  cette  question  est  restée  obscure 
jusqu'aux  recherches  entreprises,  il  y  a  une  ti'entaine 
d'années,  pai-  MM.  Félix  Bovet  {Hislnire  du  Psautier 
des  Eglises  réformée/.)  et  Doi'en  [Clémenl  Marot  et  le 
Psautier  huguenot).  Les  admirables  mélodies  adap- 
tées aux  psaumes  de  Clément  Marot  et  de  Théodore 
de  Réze  étaient  tour  à  tour  attribuées  à  Glaudin  le 
.lEUNE,  à  GoiiDiMEL,  à  Guillaume  Franc,  chantre  à  la 
cathédrale  de  Lausanne,  el  à  d'autres  encore.  Nous 
savons  aujourd'hui  que  le  principal  auteur  de  ces 
mélodies  est  Louis  Bourgeois.  Né  à  Paris  au  commen- 
cement du  xvi=  siècle,  ce  musicien  y  lit  la  connais- 
sance de  Calvin.  II  suivit  le  réformateur  à  Genève, où 
il  passa  seize  ans  H:i41-1557|.  Très  apprécié  pour  les 
services  qu'il  rendit  en  exerçant  les  fonctions  de 
chantre,  et  en  appi'enant  la  musique  aux  enfants  des 
écoles,  il  reçut  des  Genevois  le  droit  de  bourgeoisie. 
C'est  pendant  son  séjour  à  Genève  qu'il  écrivit  la 
plupart,  environ  les  deux  tiers,  des  mélodies  du  Psau- 
tier huguenot.  En  l!)o7,  Bourgeois  retourna  à  Paris, 
et  ce  fut  un  musicien  inconnu,  maître  Pierre,  chantre 
genevois,  qui  acheva  son  œuvre. 

On  a  loniitemps  cru  que  Bourgeois  était  l'inventeur 
des  mélodies  du  Psautier,  mais  les  recherches  faites 
par  M.  Douen  ont  prouvé  que  Bourgeois,  comme  la 
plupart  des  compositeurs  religieux  de  cette  époque, 
avait  emprunté  ses  mélodies  au  riche  trésor  des  chants 
populaires,  .^ous  avons  vu  que  les  chorals  de  l'Kglise 
luthérienne  étaient  généralement  des  chants  popu- 
laires, lien  fut  de  même  des  mélodies  du  Psautier  liu- 
guenot.  Calvin,  avons-nous  dit,  avait  déjà  adapléàdes 
airs  allemands  un  certain  nombre  de  psaumes.  Bour- 
geois emprunta  à  ce  premier  psautier  treize  mélodies. 
Trente-deux  autres  mélotlies  ont  été  plus  ou  moins 


tirées  de  chansons  populaires  qu'on  a  pu  retrouver. 
Et  il  est  presciue  certain  que  toutes  les  autres  mé- 
lodies de  Bourgeois  ont  la  même  origine.  Cette  adap- 
tation de  chants  populaires  à  des  strophes  de  poésie, 
qui  n'avaient  pas  été  écrites  pour  cette  musique, 
présentait  de  singulières  difficultés;  aussi  Bourgeois 
devait-il  faire  subir  à  ces  mélodies  populaires  une 
transformation  si  profonde,  qu'on  a  quelque  peine  à 
les  retrouver  dans  les  mélodies  du  Psautier.  Il  est 
rare  que  Bourgeois  soit  parvenu  à  adapter  complè- 
tement une  mélodie  populaire  à  un  psaume  de  Marot 
ou  de  Théodore  de  Bèze.  Le  plus  souvent,  il  se  borne 
à  une  réminiscence,  ou  bien  il  adapte  le  com- 
mencement d'un  air  populaire  pour  l'abandonner 
ensuite.  Nous  avouons  même  qu'en  comparant  telle 
mélodie  du  Psautier  huguenot  à  la  mélodie  popu- 
laire d'où  l'on  prétend  qu'elle  a  été  tirée,  il  nous  a 
été  difficile  de  trouver  entre  les  deux  une  évidente 
ressemblance,  et  nous  nous  sommes  demandé  si  les 
bénédictins  protestants  qui  se  sont  livrés  à  ces  sa- 
vantes recherches,  n'ont  pas  fait  preuve,  en  certains 
cas,  d'autant  d'imagination  que  de  science.  Dans  les 
cas  où  l'adaptation  est  certaine,  Bourgeois  transforme 
merveilleusement  la  mélodie  profane  en  mélodie  re- 
ligieuse, et  montre  un  soin  pieux,  en  même  temps 
qu'un  art  consommé  à  faire  exprimer  par  la  musique 
le  sens  des  paroles.  Aussi,  les  mélodies  du  Psautier 
semblent-elles  inspirées  directement  par  les  senti- 
ments si  divers  des  psalmistes  de  l'ancienne  alliance, 
et  chantent-elles  tour  à  tour,  de  la  manière  la  plus 
satisfaisante,  leurs  douleurs  et  leurs  joies,  leurs 
craintes,  leurs  espérances,  leur  repentirs  si  poi- 
gnants et  leur  foi  si  ardente.  Mais,  ce  qui  caractérise 
surtout  ces  mélodies,  c'est  leur  extrême  simplicité. 
En  les  écrivant.  Bourgeois  s'est  inspiré  de  la  pensée 
des  réformateurs,  qui  voulaient  que  tout  le  peuple 
chrétien  chantât  et  que  les  membres  les  plus  hum- 
bles el  les  moins  artistes  de  l'as?emblée  pussent 
prendre  au  culte  une  part  directe  et  personnelle. 
Pour  atteindre  ce  but,  le  grand  artiste  qu'était  Bour- 
geois eut  à  faire  quelques  sacrilîces  d'amour-propre. 
Lui-même  nous  avoue  que  c<  sa  friandise  de  musique 
le  détournait  d'une  telle  entreprise,  mais  que  toute- 
fois il  n'a  point  prêté  courage  à  ce  conseil...  dùt-il 
sembler  ridicule  aux  maîtres  musiciens  très  experts  » 
(Préface  du  Psautier  de  1547).  Un  tel  renoncement 
devait  avoir  sa  récompense,  et  la  simplicité  même 
de  ces  mélodies  l'ut  la  cause  principale  du  succès  de 
l'entreprise.  Ce  succès  s'avéra  immense,  même  en 
dehors  des  Eglises  réformées,  et  contribua  singuliè- 
lement  à  la  dilfusion  des  idées  nouvelles.  A  la  cour 
du  roi  de  France,  on  haïssait  la  Réforme  et  l'on 
chantait  ses  hymnes.  François  l"'"'  les  fredonnait  vo- 
lontiers, et  Henri  IV  les  faisait  chanter  avec  accom- 
pagnement d'instruments  (V.  Dictionnaire  de  Bayle, 
art.  il/aro<).  Le  peuple  de  Paris,  généralement  hostile 
aux  huguenots,  se  plaisait  à  entendre  les  airs  de 
leur  Psautier.  Au  printemps  de  l'année  1358,  des 
étudiants  protestants  chantèrent  publiquement  des 
psaumes  au  Pré-aux-Clercs,  la  promenade  favorite 
des  Parisiens.  Leurs  camarades  catholiques  se  joi- 
gnirent bientôt  à  eux.  Cela  se  renouvela  plusieurs 
jours,  et  une  foule  grandissante  accourait  pour 
entendre  ces  nouveaux  chants.  En  vain  les  pasteurs, 
prévoyant  ce  qui  arriverait,  s'opposérenl-ils  à  ces 
manifestations  juvéniles  et  imprudentes,  qui  ne  pri- 
rent fin  que  par  l'intervention  de  la  force  armée  et 
par  de  nombreux  emprisonnements.  De  semblables 
incidents  se  produisirent  à  Bourges  et  à  Bordeaux, 
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et,  en  1556,  le  Parlemenl  de  cette  dernière  ville,  où 
siégeait  le  sceptique  Montaigne,  dut  sévir,  à  la  ve- 
quête  de  l'archevêque,  contre  ceux  n  qui  chantent 
journellement  par  les  rues,  en  leurs  maisons  et  ail- 
leurs, les  psaumes  de  David,  traduits  en  français  par 
Marot  et  autres,  en  dérision  et  grand  scandale  de  la 
religion  chrétienne  ». 

Un  écrivain  catholique  de  celte  époque  déclarait 
que  «  ces  nouveaux  chants  doux  et  chatouilleux  furent 
le  cordage  dont  se  servirent  les  liéformateurs  pour 
attirer  après  eux  les  pierres  dont  ils  hàtirent  les 
murs  de  leur  nouvelle  Babyloiie.  Ils  ont  alliré  les 
âmes,  écrit-il  encore,  par  cette  harmonie,  ainsi  que 
les  oiseleurs  arrêtent  les  oiseaux  dans  leurs  filets.  » 
(Floriraond  de  Kémond  :  Histoire  de  rH('résie.) 

Bourgeois  ne  se  borna  pas  à  chercher  des  mélodies 
et  à  les  adapter  aux  vers  de  iMarot  et  de  Th.  de  lîèze. 
Pendant  son  séjour  à  Genève,  il  publia  (13i7)  Cin- 
quante Psaumes  de  David,  à  quatre  partli'S.  lieveiiu  à 
Paris,  il  remit  son  œuvre  sur  le  métier,  et  publia,  en 
1561,  Quatre-ving t-lrois  Psalmes  de  David  en  musique, 
à  quatre  et  cinq  et  six  parties.  l\  ne  fut  pas,  d'ailleurs) 
le  seul  harmoniste  du  Psautier.  Un  giand  nombre  de 
musiciens,  séduits  par  ces  mélodies  si  expressives, 
les  harmonisèrent  à  l'envi.  Nous  ne  citerons  que  les 
harmonistes  protestants  :  Clément  Janeouin  qui,  avant 
sa  conversion  au  protestantisme,  avait  écrit  des 
messes  et  des  motets  ;  Philibert  J.\uhe  de  Fer  qui,  lui 
aussi,  avant  sa  conversion,  avait  écrit  plusieurs 
messes  et  qui,  en  1561,  fit  paraître  les  Cent  cinquante 
Psaumes  à  quatre  et  à  cinq  parties;  Claudin  le  Jeune, 
dont  les  cent  cinquante  psaumes,  écrits  généralement 
en  contrepoint  simple,  furent  publiés  après  sa  mort. 

Mais  le  plus  grand  de  tous  les  harmonistes  du 
Psautier  huguenot  futGouDiiiEL.  Il  était  né  vers  toOo, 
aux  environs  de  Besançon,  et  composa  des  messes  et 
des  motets. 

Vers  lo.ïo,  il  s'établit  à  Paris,  où  il  fit  la  connais- 
sance de  ISouRGEOis.  Ce  fut  sansdoule  sons  l'influence 
de  celui-ci  qu'il  embrassa  la  lléformevers  i.'iôO.  Il  se 
consacra  dès  lors  à  harmoniser  les  mélodies  du  Psau- 
tier huguenol.  Ses  premiers  essais  ne  lardèrent  pas 
à  le  rendre  suspect,  et  il  dut  se  réfugier  à  Lyon,  où 


résidaient  un  assez  grand  nombre  de  réformés.  Il  s'^ 
trouvait  au  moment  de  la  Sainl-Barthélemy.  Sept  ou 
huit  cents  protestants  lyonnais  furent  alors  égorgés  : 
le  sculpteur  Jean  Goujon  et  le  musicien  Goudimel 
comptèrent  parmi  les  victimes. 

Nous  n'avons  à  mentionner  ici  que  les  œuvres  de 
Goudimel  depuis  sa  conversion  au  protestantisme. 
Kn  156i,  il  publie  seize  psaumes  à  quatre  parties,  en 
l'orme  de  motets.  En  lo6o,  il  fait  paraître  à  Genève 
Les  Pseaunies  mis  en  rime  française  par  Clément  Marot 
et  Théodore  de  Dèze,  mis  en  musique  à  quatre  parties 
par  Claude  Goudimel.  Uans  cetle  édition,  qui  com- 
prend les  cent  cinquante  psaumes,  la  mélodie  est  au 
ténor,  sauf  pour  dix-sept  psaumes  où  elle  est  au  su- 
perius.  Le  tout  est  écrit  en  contrepoint  simple.  On 
peut  dire  que  ce  fut  cet  ouvrage  ([iii  lixa  définitive- 
ment l'harmonie  du  Psautier.  Cependant,  Goudimel 
aspirait  à  perfeclionner  son  œuvre.  Il  publie  encore 
Les  CL  Pseaumes  de  David  nouvellement  mis  en  musique 
à  quatre  parties.  Nous  ne  possédons  de  ce  nouveau 
psautier  qu'une  édition  publiée  en  1580,  c'est-à-dire 
huit  ans  après  la  mort  de  l'auteur,  et  nous  ignorons 
la  date  de  la  première  édition.  Ici,  la  mélodie  est 
partout  au  superius,  excepté  pour  quinze  psaumes 
où  elle  est  restée  au  ténor.  Nous  avons  vu  que  les 
maîtres  allemands  Osiander,  Eccard,  Hasslkb,  jus- 
tement soucieux  de  rendre  plus  populaire  la  mélodie 
des  chorals  et  de  la  l'aire  chanter  par  toute  l'assem- 
blée, avaient  fait  passer  cette  mélodie  du  ténoi'  au 
soprano.  .Nous  constalons  que  Goudimel  les  avait  de- 
vancés dans  cette  voie  et  leuT'  avait  donné  l'exemple. 
Quant  à  l'harmonie  de  cette  nouvelle  édition,  Goudi- 
mel nous  avertit  dans  sa  préface  qu'elle  est  n  beau- 
coup plus  hardie  ».  L'étude  de  ces  divers  psautiers 
MOUS  montre  avec  quelle  persévérance  Goudimel  per- 
fectionnait coiistammenl  son  œuvre.  Les  psaumes 
qui  se  chantaient  sur  le  même  air  reçurent  de  lui 
chacun  une  harmonie  différente.  Nous  transcrirons  ici 
quatre  harmonisations  du  même  psaume  (Ps.  XXIVi, 
qui  permettront  au  lecteur  de  se  rendre  compte  de 
la  manière  et  des  procédés  de  Goudimel.  On  remar- 
quera que  tantôt  la  mélodie  est  au  ténor,  tantôt  au 
superius,  tantôt  même  à  la  basse  : 
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L'Iiarmouisalioii  des  mélodies  du  Psautier  passion- 
nait tellement  Gol'dimiîl  qu'il  entreprit  un  troisième 
ouvrage  :  Les  Psalines  de  David  compris  en  huit  livres, 
mis  en  musique  à  quatre  parties  en  forme  de  Motets 
(Paris,  i:;6.')).  La  plus  grande  partie  de  cet  ouvrage 
est  malheureusement  perdue,  perte  d'autant  plus  re- 
grettable que  c'était  l'œuvre  de  prédilection  de  l'ar- 
tiste. A  la  fm  de  son  huitième  livre,  il  écrit,  en  elïet, 
ces  mois  : 

Le  plus  doux  travail  de  ma  vie 
Guidant  mon  espérance  aux  cieux. 

Quel  que  soit  le  mérite  de  l'harmonie  de  Bourgeois, 
de  Claudin  le  jeune  et  des  autres  harmonistes  du 
Psautier,  c'est  l'œuvre  de  Goudimel  qui  a  prévalu  au 
sein  des  Eglises  réformées  des  xvi=  et  xvii°  siècles. 

En  1667,  parut  à  Genève  une  édition  simplilîée  du 
Psauti'r  de  Goudimel  puldiée  par  des  Tournes.  Cette 
édition  reproduit,  en  somme,  très  fidèlement  le  Psau- 
tier  du  1365,  et  les  simplifications  dont  parle  l'éditeur 
consistent  dans  la  suppression  de  quelques  notes  de 
passage.  C'est  sous  cette  dernière  l'orme  que  l'u'uvre 
de  Goudimel  s'est  répandue  dans  les  Eglises  réfor- 
mées de  France,  de  Suisse,  de  Hollande,  et  qu'elle  a 
été,  sans  doute,  connue  de  Bach,  qui  en  a  tiré  quel- 
ques-uns de  ses  plus  beaux  chorals. 

L'if'uvre  de  Goudimel  marque  une  étape  nouvelle 
dans  l'histoire  de  la  musique.  «  Le  choral  protestant 
à  quatre  voix  qui  revêt,  dans  certains  chants  hugue- 
nots, un  cachet  particulier  de  vaillance  et  de  fierté, 
porte  déjà  les  caractères  de  l'harmonie  moderne  : 
le  sens  prédominant  d--  la  tonalité,  la  distinction  du 
majeur  et  du  mineur  et  la  modulation  d'un  ton  dans 
un  autre.  Si  Palestri.na  marque  la  fin  et  le  couron- 
nement d'une  période,  le  cantique  protestant  marque 
le  commencement  du  plus  puissant  développement  de 
la  musique.  »  (Schuré  :  L^'  Drame  musical.)  Cela  est  vrai 
des  psaumes  huguenots  tout  autant  que  des  chorals 
allemands.  Par  leur  harmonie  autant  que  par  leur 
rythme,  ils  sont  en  avance  sur  leur  temps.  Sans  doute, 
le  seul  accord  qui  y  soit  employé  est  l'accord  parfait, 
généralement  direct,  quelquefois  avec  le  premier  ren- 
versement. Mais  la  tonalité  antique  n'y  domine  plus  : 
la  plupart  d'entre  eux  sont  dans  le  mode  majeur  ou 
dans  le  mode  mineur  (sans  la  note  sensible).  Nous 


savons,  en  outre,  qu'au  xvi"  siècle,  ils  se  chantaient 
d'un  mouvement  extrêmement  rapide  qui  leur  don- 
nait ce  caractère  entraînant  et  parfois  saintement 
passionné,  dans  l'expression  de  la  tristesse  comme 
dans  celle  de  la  joie,  qui  étonnait  et  même  scandali- 
sait les  auditeurs  étrangers  au  culte  réformé  et  habi- 
tués au  chant  grégorien. 

Les  réformés  du  xvi'  siècle  comprirent-ils  toute 
la  beauté  de  l'œuvre  de  Goudimel'.'  Il  est  permis  d'en 
douter.  Nous  avons  vu  que  Calvin  condamna  d'abord 
le  chant  à  quatre  parties.  S'il  le  toléra,  s'il  l'approuva 
même  plus  tard,  ce  fut,  sans  doute,  dans  le  culte  do- 
mestique, qui  se  célébrait  pieusement  dans  toutes  les 
familles.  Mais  il  ne  semble  pas  qu'aucun  autre  chant 
que  le  chant  à  l'unisson  ait  été  toléré  par  lui  dans  le 
culte  public.  Dans  la  préface  de  son  plus  ancien 
Psautier,  Goudimel,  sous  l'inspiration  du  réforma- 
teur, s'excuse  presque  d'avoir  ajouté  trois  parties  à 
la  mélodie  des  psaumes,  et  il  a  soin  d'ajouter  que 
'<  ce  n'est  point  pour  induire  à  les  chanter  en  l'église, 
mais  pours'esjouir  en  Dieu  es  maisons  ». 

Le  chant  de  l'assemblée  à  l'unisson  eût  été,  d'ail- 
leurs, digne  d'éloge  si  l'orgue,  en  l'accompagnant, 
eût  fait  entendre  l'harmonie.  Malheureusement,  les 
réformés  de  cette  première  période,  trop  soucieux 
de  rétablir  les  coutumes  de  l'Eglise  primitive  qui  con- 
damnait rigoureusement  l'accompagnement  du  chant 
par  des  instruments,  renoncèrent-ils  généralement  à 
l'usage  de  l'orgue  dans  le  culte.  Cette  mesure  radi- 
cale ne  fut  pas  prise  partout  :  nous  voyons  que, 
même  du  vivant  deCalvin,  l'Église  de  Bàle  rétablit  les 
orgues,  et  que  les  Eglises  de  Hollande  ne  consentirent 
jamais  à  y  renoncer.  Mais  il  semble  bien  qu'à  l'ori- 
gine, les  psaumes  à  quatre  parties  n'aient  pas  été  exé- 
cutés pendant  le  culte  public. 

(Tuoi  qu'il  en  soit,  l'histoire  du  Psautier  est  intime- 
ment liée  à  l'histoire  de  l'Eglise  réformée  elle-même, 
et  il  n'est  peut-être  pas  un  seul  psaume  dont  la  mé- 
lodie ne  réveille  dans  l'àme  huguenote  le  souvenir  de 
quelque  événement  historique. 

Bornons-nous  à  en  citer  quelques-uns  des  plus 
célèbres,  et  d'abord  le  Psaume  SS",  connu  dans  l'his- 
toire de  l'Eglise  réformée  sous  le  nom  de  Psaume  des 
liatailles,  sans  doute  parce  qu'il  fut  souvent  chanté 
par  les  soldats  huguenots  pendant  les  guerres  de 
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religion.  Les  Moiilalbanais,  assiettes  par  Louis  XIII  en 
l()2i,  etiteiidirerU  un  soldat  protestant  de  l'année 
royale  jouer  sur  la  llilte,  à  plusieurs  reprises,  la  mé- 
lodie de  ce  psaume  et  comprirent  que  le  soldat  les 
avertissait  de  la  prochaim'  levée  du  siège.  Cet  aver- 


tissement leur  rendit  le  couraf,'e  qui  commençait  h 
faiblir.  Quoique  le  souvenir  des  gueires  de  religion 
soit  depuis  longtemps  et  heureusement  elfacé,  ce 
psaume  est  l'un  de  ceux  qu'on  chante  encore  le  plus 
souvent  au  culte  réformé  : 
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Si  le  Psiiume  6S'  est  connu  sous  le  non  de  Psaume 
(len  batailles,  le  Psaume  IIS'  a  méi'ité  le  nom  de 
Psaume  des  ilartym.  Les  huguenots  condamnés  au 
dernier  supplice,  pour  cause  d'hérésie,  le  chantèrent 
souvent  en  allant  à  la  mort,  et  mrme  au  milieu  des 
llaxnmes  du  bûcher.  L'une  des  strophes  :  «  La  voici 
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l'heureuse  journée,  »  etc.,  fut  chantée  par  un  grand 
nombre  de  martyrs  huguenots  el,  à  ce  titre,  mérite 
une  place  d'honneur  dans  l'hymnologie  réformée. 
Nous  donnons  ici  deux  harmonisations  de  ce  psaume  : 
la   première  est  de   Bourgeois,  la  seconde  de  Gou- 
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Psaume  CWIU,  harmonisé  par  Goudimel. 
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nionie  si  expressive  du  Ps.Lf.'que  Mendelssohn  con- 
sidère, à  juste  titre,  comme  l'un  des] plus  beaux  du 
Psautier,  et  enfin  la  plainte  si  toucliante[du  Ps.  L.V.Y.V, 
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Quel  que  soit  le  très  grand  charme  de  ces  mélodies 
de  liouHGEOis  harmonisées  par  Goudimel,  nous  avons 
un  peu  de  peine  aujourd'liui  à  nous  rendre  compte 
de  la  popularité  dont  jouit  le  Psautier  dés  sa  publi- 
cation. Mou  seulement,  les  réformés  des  xvi"  et 
xvii''  siècles  ne  tolérèrent  aucune  autre  musique  dans 
le  culte,  mais  encore  ils  chantaient  celle-là  avec  un 
amour  inlassable  :  c'est  ainsi  qu'au  culte  public  du 
dimanche,  on  chantait  les  cent  cinquante  psaumes  en 
six  mois.  Pendant  la  période  des  persécutio)>s,  les  hu- 
guenots croyaient  entendre  chanter  dans  les  airs, 
par  des  chœurs  célestes,  les  mélodies  du  Psautier, 
et  ces  chants  miraculeux  servaient  à  exaller  leur 
courage. 

CepenJaiil,  les  persécutions,  qui  pendant  deux  siè- 
cles, décimèrent  les  Églises  réformées  de  France, 
furent  également  funestes  ii  leu  Psautier,  lin  grand 
nombre  d'édits  royaux  interdirent,  sous  les  peines 
les  plus  sévères,  le  chant  des  psaumes,  même  dans 
les  maisons  particulières,  et  comme  il  était  impos- 
sible de  faire  entendre  ces  vieilles  mélodies  sans 
encourir  la  prison  ou  même  la  mort,  on  se  désac- 
coutuma de  les  chanter.  Lorsque,  au  xix=  siècle,  les 
églises  réformées  commencèrent  à  se  relever  de 
leurs  ruines,  les  pasteurs  voulurent  leur  rendre  leur 
vieux  Psautier.  Mais  on  trouva  ces  chants  surannés, 
et  des  musiciens,  dont  quelques-uns  n'étaient  pas 
sans  mérite,  entreprirent  à  l'envi  de  les  rajeunir. 


Kn  1836,  WiLHEM  (le  créateur  des  orphéons),  sous 
jirétexte  de  donner  à  ces  antiques  mélodies  plus  de 
variété  et  de  vie,  les  transforma  complètement,  et 
remplaça  leur  mesure  à  2  temps  par  les  mesures  les 
plus  fantaisistes.  En  1859,  à  la  demande  du  Conser- 
vatoire de  Paris,  M.  Dlprato  entreprit  une  nouvelle 
révision  de  la  nmsique  du  Psautier.  L'éminent  ar- 
tiste, qui  n'avait  sous  les  yeux  que  les  révisions  qu'on 
avait  lait  subir  avant  lui  aux  mélodies  de  Bolrgeois, 
en  usa  librement  avec  cette  œuvre  qui  avait  perdu 
toute,  originalité.  Non  seulement,  il  acheva  de  tians- 
former  le  rythme  des  mélodies,  mais  encore,  ignoiânl 
totalement  l'œuvre  de  Goudimel,  il  adopta  une  har- 
monie savante,  n'ayant  aucun  rapport  avec  la  simple 
et  austère  harmonie  du  Psautici-  du  .\vi«  siècle.  Il  en 
résulta  que,  piesque  partout,  le  Psautier  tomba  de 
plus  en  plus  en  désuétude.  Il  y  a  quelques  années, 
le  synode  des  Églises  réformées,  justement  préoc- 
cupé de  cette  décadence  du  Psautier  huguenot, 
nomma  une  commission  spéciale  pour  étudier  la 
question.  L'auteur  de  cet  article,  secrétaire  de  la 
commission,  proposa  au  synode  et  lit  décider  par 
lui  de  rendre  aux  ÉpNses  léformées  l'œuvre  origi- 
nale de  liouriGEOis  et  de  Goldimel,  telle  qu'elle  se 
trouve  dans  l'édition  princeps  de  1565.  La  restitution 
d  une  œuvre  musicale,  vieille  de  trois  siècles  et  demi, 
n'allait  pas  sans  présenter  de  sérieuses  <iillicultés. 
Pour  les  mélodies,  c'était  chose  lelativement  facile. 
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leur  lytlune  ayiint  un  charme  appréciable  aux  musi- 
ciens les  moins  exercés.  Il  n'en  étail  pas  do  même 
de  riiarmonie  :  nos  masses  populaires  eussent  élé 
tort  désorientées  par  des  successions  auxquelles 
l'oreille  modeine  n'est  plus  accoulumée.  11  fallut 
consentir  à  quelques  corrections.  Toutefois,  dans  les 
rares  passages  où  nous  avons  du  modilier  l'tiarino- 
nie  primilive,  nous  ne  l'avons  fait  qu'en  recourant 
aux  procédés  de  Goudimel  lui-même,  excluant  l'ac- 
cord de  septième  de  dominante,  n'eniplo\ant  que  les 
pures  consonances  de  l'accord  parlait,  n'admetlant 
d'autres  dissonances  que  celles  des  retards  si  carac- 
téristiques de  la  musique  de  GouDiMfL,  et  n'attri- 
buant jamais  aux  parties  d'accompagnement  d'autre 
rôle  que  celui  de  suivre  docilement  la  mélodie  du 
soprano. 

Les  Kglisps  réformées  de  la  Suisse,  qui  n'avaient 
pas  subi  l'influence  funeste  de  la  persécution,  avaient 
conservé  plus  fidèlement  le  texte  de  l'ancien  Psautier, 
.lean -Jacques  Housseal',  qui  appréciait  à  sa  juste 
valeur  l'harmonie  du  Psautier,»  la  plus  majestueuse 
et  la  plus  sonore  qu'il  est  possible  d'entendre  »,  écri- 
vait à  d'Aleubert  :  «  Un  des  plus  fréquents  amuse- 
ments des  montagnards  neuchàlelois  est  de  chanter 
avec  leurs  femmes  et  leurs  enfants  les  psaumes  à 
quatre  parties;  et  l'on  est  tout  étonné  d'entendre 
sortir  de  ces  cabanes  champêtres  l'harmonie  forte 
et  mâle  de  Goudimel,  depuis  si  longtemps  oubliée  de 
nos  savants  artistes.  »  Nous  n'oserions  pas  dire  qu'il 
en  soil  de  même  aujourd'hui.  Cependant,  à  l'excep- 
tion d'une  révision  malheureuse,  enireprise  en  IHoo 
par  Wehrstedt,  organiste  genevois,  révision  tendant 
à  supprimer  le  rythme  des  psaumes  et  à  en  moder- 
niser l'harmonie,  la  plupart  des  recueils  des  Églises 
réformées  suisses  ont  conservé  assez  fidèlement 
l'œuvre  primitive,  sans  en  serrer  cependant  le  texte 
autant  qu'il  conviendrait. 

Malgré  tout,  les  Psaumes  de  Boubgeois  et  de  Gou- 
DiMBL  ne  jouissent  plus,  dans  les  Kglises  réformées, 
de  leur  ancienne  popularité,  si  ce  n'est  peut-être  en 
Hollande.  IJans  la  plupart  des  églises,  on  les  chante 
avec  une  lenteur-  qui  fait  perdre  à  la  mélodie  tout 
son  caractère  et  qui  transforme  cette  musique  alerte 
et  vive  en  une  mélopée  monotone  et  funèbre.  Et 
puis,  le  jour  est  venu  où  le  texte  des  psaumes  n'a 
plus  sufli  à  la  piété  des  Églises  réforinees,  et  l'on  a 
dû  ajouter  aux  chants  des  psalmistes  de  l'ancienne 
alliance  des  cantiques  exprimant  d'une  manière  plus 
complète  les  senliraents  chrétiens.  Cette  innovation 
correspondail  à  des  besoins  trop  légitimes  pour  que 
l'on  tentât  de  s'y  opposer.  Dans  la  première  moitié 
du  xix=  siècle,  un  grand  nombre  de  recueils  de  can- 
tiques furent  publiés,  dont  le  plus  célèbre  est  celui 
connu  sous  le  nom  de  Chants  chrétien!;.  Plusieurs 
pasteurs  de  celle  époque,  notamment  MM.  Malasi  et 
BosT,  composèrent  des  cantiques,  moins  remarqua- 
bles par  la  science  musicale  que  par  l'inspiration 
religieuse.  On  traduisit,  en  outre,  un  certain  nombre 
de  chorals  allemands.  Enfin,  on  adapta  des  strophes 
de  poésie   religieuse  à  un    certain   nombre  de  mor- 


ceaux de  musique  classique.  Les  recueils  de  chant 
sacré  en  usage  dans  les  Églises  réformées  se  compo- 
sent généralement  d'une  première  partie  :  le  Psau- 
tier ou  plutôt  une  réduction  de  l'ancien  Psautier,  — 
un  grand  nombre  de  psaumes  ne  se  chantant  plus,  — 
et  d'une  seconde  partie  renfermant  nu  plus  ou  moins 
grand  nombre  de  cantiques  modernes. 

Si  nous  avions  à  apprécier,  au  point  de  vue  mu- 
sical, cette  seconde  partie  des  recueils  en  usage  dans 
les  Églises  réformées,  nous  serions  obligé  de  conve- 
nir que  les  auteurs  ou  compositeurs  de  la  musique 
des  cantiques  n'ont  pas  toujours  été  bien  inspirés. 
On  est  étonné  de  trouver  parmi  ces  cantiques  de 
beaux  chorals  allemands,  dont  l'harmonie  et  même 
la  mélodie  ont  été  maladroitement  modifiées,  puis 
des  solos  arrangés  en  quatuors,  de  la  musicjue  ins- 
trumentale transformée  en  musique  vocale.  Enfin, 
depuis  quelques  années,  les  fidèles  manifestent  un 
goût  toujours  plus  marqué  pour  ces  romances  reli- 
gieuses anglo-américaines,  dont  nous  avons  parlé 
|dus  haut,  et  les  auteurs  des  recueils  les  plus  récents 
ont  dû  tenir  compte,  à  cet  égard,  des  exigences  du 
(lublic  religieux. 

Il  y  aurait,  pour  les  Églises  réformées,  le  plus 
grand  intérêt  et  le  plus  grand  honneur  à  revenir  aux 
traditions  artistiques  créées  par  la  Héforme  du  xvi« 
siècle,  et  le  devoir  de  tous  les  vrais  artistes  apparte- 
nant à  ces  Églises  est  de  travailler  à  les  ramener  à 
les  glorieuses  traditions  qu'elles  n'auraient  jamais 
dû  abandonner. 

La  forme  du  culte  dans  les  Églises  issues  de  la  Ré- 
l'orme  française  (Eglises  dites  réformées  ou  presby- 
téiiennes)  est  d'autant  plus  diverse  que  ces  Églises 
■■onl  établies  dans  un  pins  grand  nombre  de  pays,  de 
mœurs  et  de  langues  différentes  :  France,  Suisse,  Hol- 
lande, Ecosse,  Allemagne,  États-Unis,  etc.  La  lecture 
lie  la  liible,  la  prière  et  le  sermon  sont  les  éléments 
[irincipaux  de  ce  culte,  dans  lequel  le  chant  occupe 
une  moindre  place. 

Dans  la  plupart  de  ces  Églises,  le  chant  liturgique 
n'existe  pas,  cependant,  il  tend  à  prévaloir  dans  les 
Ivglises  réformées  de  France.  En  1874,  un  éminent 
[1  isteur  de  l'une  des  paroisses  de  Paris,  M.  Bersier, 
inaugura,  dans  l'église  qu'il  venait  de  construire,  un 
culte  avec  chants  liturgiques  qui  eut  un  immense 
succès.  Il  voulait,  disait-il  dans  la  préface  de  sa  litur- 
^;ie,  encourager  les  fidèles  "  à  participer  directement 
au  culte  en  intervenant  dans  toutes  ses  parties...  et 
les  faire  sortir  de  leur  rôle  passif  d'auditeurs  muets  ». 
Cette  pensée  correspondait  trop  bien  à  l'esprit  du 
protestantisme  pour  qu'elle  ne  lût  assurée  d'y  ti'ouver 
de  l'écho.  Récemment,  le  synode  des  Églises  réfor- 
mées de  France  révisa  sa  liturgie,  et  y  introduisit  les 
chants  spontanés  ou  liturgiques. 

Dans  les  Églises  réformées  de  France,  l'ordre  du 
culte  est  donc  généralement  celui-ci  : 

Le  service  commence  par  le  chant  de  quelques 
strophes  d'un  psaume  de  Goudimel.  Puis,  le  pasteur 
lit  les  dix  commandements,  après  lesquels  l'assem- 
blée chante  spontanément  cette  phrase  liturgique  : 
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l,e  pasteur  prononce  ensuite  la  Confession  des  pé- 
chés, en  usage  depuis  le  xvi"  siècle,  dans  les  Églises 
calvinistes,   et   après    cette    Confession,  l'assemblée 


chante  celte  phrase  empruntée  à  la  liturgie  luthé- 
rienne : 
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Seigneur,  aie  pitié  de  nous!  Seigneur,  aie  pitié  de  nous  !  Seigneur,  aie  pitié  de  nous! 
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Ce  chant  est  suivi  d'une  formule  d'absolution  ou  de 
la  lecture  de  quelques  passages  des  saintes  Ecritures 
relatifs  au  pardon  accordé  aux  pécheurs  qui  se  repen- 
tent et  qui  croient. 


A  cette  déclaration,  l'assemblée  répond  par  un 
chant  d'actions  de  prtices  dont  les  paroles  sont  em- 
pruntées à  un  psaume  : 
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Ce  chant  est  d'ordinaire  suivi  de  la  lecture  du  Symbole  des  apAlrcs,  que  l'assemblée  écoute  debout  et 
après  lequel  elle  chante  : 
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l.e  culte  cùiiliiuie  par  la  lecture  des  Ei'riliirps,  par 
une  pnère,  par  le  sermon  suivi  du  cliant  d'un  can- 
tique iiidiqui''  par  le  pasieur  orficiant,  et  se  termine 
par  une  nouvelle  prière,  par  l'Oraison  dominicale  et 


onliii  par  ce  cliant,  dont  les  paroles  sont  de  saint 
l'aul,  et  dont  la  musique  est  empruntée  à  la  liturgie 
luthérienne  : 
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Tel  est  l'ordre  général  du  culte  dans  les  Églises 
réformées,  avec  de  nombreuses  diversités  de  détail, 
particulièrement  pour  le  choix  des  chants.  Les  chants 
que  nous  indiquons  ici  sont  ceux  en  usage  dans  la 
plupart  des  églises  de  Paris. 

Au  point  de  vue  artistique,  il  faut  reconnaître  que 
ces  églises  ont  encore  de  grands  progrès  à  réaliser, 
ce  dont  on  ne  s'étonnera  pas  si  on  se  souvient  qu'elles 
n'oni,  en  France,  guère  plus  d'un  siècle  d'existence 
légale.  Absorbées  pendant  le  xix'  siècle  par  la  créa- 
tion d'oeuvres  fort  nombreuses,  nécessaires  à  leur 
développement,  œuvres  religieuses  et  œuvres  phi- 
lanthropiques, elles  n'ont  pu  consacrer  à  l'art  qu'ime 
infime  partie  de  leurs  ell'orts  et  de  leurs  ressources. 
Mais  depuis  un  quart  de  siècle,  il  se  manifeste,  dans 
ces  églisi'S,  un  incontestable  réveil  du  sentiment  artis- 
tique. C'est  ainsi  que  les  derniers  temples  construits 
font  honneur  aux  architectes  proU-stants  qui  en  ont 
fourni  les  plans.  Dans  les  églises  de  villes,  on  rem- 
place de  plus  en  plus  les  haimoniums  aux  sons  na- 
sillards par  des   orgues,  qui  ne  sunt  plus  confiés 


comme  autrefois  à  des  amateurs  inexpérimentés,  mais 
à  des  organistes  de  profession.  De  nouveaux  recueils 
de  chant  sacré  sont  fréquemment  publiés  qui,  sans 
et.  e  encore  ce  qu'on  pourrait  désirer,  au  point  de  rue 
de  la  valeur  artistique,  marquent  cependant  un  pro- 
grès sur  les  recueils  précédents.  Les  cantiques  con- 
tinuent à  être  chantés  par  l'assemblée  avec  accom- 
p;igneinent  de  l'orgue,  et  dans  ces  conditions,  l'art 
est  un  peu  sacrifié;  mais  le  Protestantisme  calviniste 
répugnera  toujours  à  confier  exclusivement  à  des 
maîtrises  chèrement  payées  le  devoir  de  chanter 
les  louanges  di'  Dieu,  estimant  que  ce  devoir  incombe 
à  tous  les  fidèles.  Remarquons  cependant  que,  depuis 
quelques  années,  les  églises  de  grandes  villes  organi- 
sent des  chœurs  destinés,  r.on  pas  à  remplacer,  mais 
à  soutenir  le  chant  de  l'assemblée.  On  peut  espérer 
que,  dans  cette  voie,  les  Églises  protestantes  de  France 
ne  s'arrêteront  plus,  et  qu'elles  tiendront  à  honneur 
de  n'être  point  irop  inférieures  aux  Eglises  protes- 
tantes d'Angleterre  et  d'Allemagne. 

IsAAC  PICARD. 
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L'ORCHESTRE  SYMPHONIQUE  AVANT  HAYDN 

Les  coutrapaiitistes  des  quinzièiue 
et  seizième  siècles. 

Taudis  que  se  développait  ainsi  l'orchestre  Ihéà- 
tral,  parti  des  graads  ballets  princiers  et  des  diver- 
tissements français  et  italiens,  l'orchestre  sympho- 
nique,  l'orchestre  de  concert,  particulièrement  issu, 
lui,  de  la  musique  niadrigale3(|ue  et  de  la  musique 
de  chambre,  prenait  une  importance  sans  cesse  gran- 
dissante et  aboutissait  enlin  à  la  vaste  conception 
beethovénieime. 

Les  contrapuntistes  du  xv'  et  du  commencemenl 
du  XVI"  siècle,  contrairement  à  ce  que  l'on  croyait 
naguère,  n'avaient  pas  envisagé  la  musique  sous  la 
forme  unique  de  la  composition  vocale.  Ils  avaient 
réalisé  des  merveilles  polyphoniques  à  quatre,  six  ou 
huit  parties,  parfois  même  (tour  de  force  un  peu 
puéril)  à  vingt-quatre  ou  trente-deux  parties,  mais  il 
semble  bien,  d'après  les  récentes  études  auxquelles 
se  sont  livrés  d'éininents  musicographes,  que  ces 
parties  n'étaient  pas  toutes  destinées  au  chant,  que 
dans  bon  nombre  de  cas  le  supérius  seul,  ou  le  ténor, 
était  conlîé  à  la  voix,  les  autres  parties,  démunies  de 
paioles,  étant  exécutées  par  des  instruments. 

Il  ne  faut  rien  exagérer,  et  si  cela  peut  être  vrai 
pour  la  plupart  des  chansons  à  trois  ou  quatre  voix 
et  pour  quelques  motels,  il  est  probable  que  les  maî- 
trises, en  possession  d'un  grand  nombre  de  chanteurs 
exercés,  ne  se  bornaient  pas  à  exécuter  des  soli  ac- 
compagnés, et  que  messes  et  motets  étaient  le  plus 
souvent  chantés  à  trois,  quatre,  six  ou  huit  voix, 
comme  ils  semblent  écrits  d'ailleurs.  Cependant,  il 
est  possible  qu'en  certains  cas  des  inslrunients  pus- 
sent doubler  ces  parties. 

Tout  changea  d'ailleurs  lorsqu'il  s'agit  d'exécuter 
des  chansons  et  des  madrigaux.  La  vogue  de  ce  gînre 
de  composition  devint  prodigieuse.  Les  chansons  à 
quatre  vois  de  Josquin  de  Près,  de  Costexey,  de  Pierre 
DE  LA  Rue,  les  madrigaux  d'ARCADELT,  de  Willaeb  r, 
de  Jan.nequin,  de  Roland  de  Lassl's  se  répandirent 
et  furent  imités  dans  tous  les  milieux  musicaux.  Li 
plupart  de  ces  œuvres,  à  quatre  parties,  étaient  exé- 


cutées par  une  voix  seule  et  accompagnée  d'instru- 
ments réalisant  les  autres  parties.  Les  instrunnnts 
ri'étant  pas  désignés,  on  se  contentait  de  ceux  que 
l'on  avait  sous  la  main.  Le  choix  judicieux  des  tim- 
bres n'était  pas  la  préoccupation  dominante  de  cette 
époque.  La  tessiture  seule  déterminait  le  timbre  à 
choisir,  l-'lûte,  guitare,  luth,  théorbe  entraient  en  jeu 
suivant  l'étendue  des  phrases. 

Sans  doute,  nous  possédons  de  ces  chansons  où 
les  voix  se  réunissaient  pour  concerter  agréablement. 
La  Bataille  de  Marijnan  se  »  sonnait  d  aux  voix.  Il 
n'est  pas  interdit  de  penser  que  toute  cette  musique 
Se  doublait  d'instruments  (|ui  en  soutenaient  les  into- 
nations. La  plupart  des  estampes  et  aussi  des  bas 
et  hauts  reliefs  de  l'époque  nous  montrent  les  cho- 
ristes léunisen  compagnie  d'instrumentistes  divers. 

Il  devint  même  de  mode  de  remplacer  toutes  les 
voix  par  des  instruments.  Le  clavecin,  plus  tard,  vint 
soutenir  cet  «nsemble  de  ses  sons  aigrelets,  mais 
brillants.  Cet  embryon  d'orchestre  annonçait  de 
grandes  choses. 

L'usage  devint  alors  courant  de  ces  transcriptioiis 
d'oeuvres  vocales;  on  ne  connut  longtemps  d'autre 
musi(iue  purement  instrumentale,  en  dehors  de  la 
musique  de  danse  et  des  pièces  d'orgue  ou  de  cla- 
vecin. 

Les  compositions  pour  instruments  à  cordes  de 
Gabiueli,  de  Montëveudi  et  de  leurs  contemporains 
sont  conçues  d'après  ces  principes.  Timidement,  on 
se  risqua  pourtant  à  quelques  variantes.  Les  pre- 
miers dessus  brodaient  légèrement  la  partie  de  chaut 
primitive.  Lavoix  remarque,  dans  une  Romane.-,ca  et 
une  Garjliarda  de  Marini,  comme  un  essai  de  déve- 
loppement. 

Le  rôle  du  violon  d'ailleurs  ne  tarda  pas  à  prendre 
de  l'importance.  Les  virtuoses  italiens  créèrent  de 
toutes  pièces  la  musique  de  violon,  musique  très 
libre,  très  fantaisiste,  sans  formes  lixes  au  début.  On 
a  de  Carlo  Farina  (de  .Nlantoue)  des  ouvrages  fort 
originaux  où  les  recherches  iraitatives  les  plus  bizar- 
res :  miaulements  de  chats,  cris  de  coqs,  sonorités 
stridentes  de  fifres,  etc.,  rivalisent  avec  les  passages 
contrapuntés  en  doubles  cordes  et  les  traits  de  vir- 
tuosité les  plus  étourdissants. 

C'était  la  griserie  de  la  liberté  après  tant  de  con- 
trainte; cela  coïncide  avec  les  extravagants  contre- 
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points  de  Sriiir.cio,  de  Viadana  et  .le  Hanchieiii,  oi'i 
éi's  gens  se  dis|>utL'nl,  tandis  que  des  chiens  luirlenl, 
i|ue  des  hiboux  uluU'nl,  et  que  des  amoureux  se 
déclarent  galanimeiil  leur  passion  réciproque. 

Ia'S  premiers  vIoloiiisU-H  cl    le  concerlo   grosso. 

Cette  ivresse  folle  va  hienlôl  gagner  les  autres 
membres  du  pi'lit  ensemble;  ils  cessei'ont  vile  de 
décalquer  les  dessins  purement  vocaux,  et  se  risque- 
ronl  à  des  partiesd'iin  style  plusindépendanl  et  plus 
instiiimental.  Les  Intiis  et  les  théorbes  seront  aban- 
donnés pour  les  basses  et  dessus  de  violes;  bientôt 
ces  derniers  céderont  le  pas  aux  violons  et  aux  altos, 
el  la  viole  de  pambe  deviendra  le  violoicelle,  dou- 
blé souvent  par  le  violone,  ancêtre  de  la  contrebasse. 
Les  sonorités  s'équilibreront  mieux  ainsi  pourla  joie 
des  compositeurs,  qui  déjà,  répudiant  les  transcrip- 
tions des  chansons  à  (|uatie  voix,  avaient  inventé  li'S 
petit  espiëces  de  musique  de  chambre  auxquelles  ils 
donnèrent  les  noms  de  :  Sinfunia,  Cupriccio,  Fanta- 
sia, Toccata,  Canzone,  liicercare,  etc. 

Ces  pièces  forment  des  suites  le  plus  souvent  pour 
une,  deux  ou  iroispaities  avec  basse  continue.  Paimi 
les  plus  anciennes,  sont  les  recueils  d'airs  de  danses 
publiés  par  Thomas  Mouley  en  Angleterre  (v.  1599). 
De  divers  auteurs,  ces  pièces  sont  écrites  pour  six 
instiuments  :  luth,  pandore,  cithare,  basse  de  viole, 
flûte  et  dessus  de  viole.  N'est-ce  pas  déjà  tout  un 
orchestre  où  Apurent  les  instruments  à  cordes  pin- 
cées, ceux  à  cordes  fioltées  et  un  seul  instrument  à 
vent?  Vers  le  même  temps, on  trouvait  en  Allemagne 
de  semblables  ouvrages,  et  Melchior  Franck  (1380- 
1630)  y  faisait  paraître  deux  albums  d'airs  de  danse 
pour  de  pareils  ensembles. 

Ces  recueils  donnèrent  naissance  à  la  véritable 
suite  formée  d'allemandes,  de  courantes,  de  sara- 
bandes, de  gavottes,  etc.,  toutes  dans  le  même  ton. 
Ce  n'étaient  plus  là  des  compositions  destinées  à 
accompagner  les  danses,  mais  bien  des  suites  de 
concert,  dont  quelques-unes  prirent  bientôt  le  nom 
de  sonates. 

Mais  dès  lo91,  Malvazzi  pul)liait  en  Italie  des  œu- 
vres où  l'on  peut  voir  la  naissance  d'un  genre  bien 
spécial,  ancêtre  de  la  symphonie  avec  l'ouverture 
dont  nous  parlerons  plus  loin.  Le  concerto  de  Mal- 
vazzi ne  s'apparente  en  rien  au  genre  relativement 
moderne  du  concerto,  tel  que  nous  le  comprenons  au- 
jourd'hui :  partie  de  soliste  conçue  pour  faire  bril- 
ler la  virtuosité  d'un  exécutant,  et  accompagnemtMit 
plus  ou  moins  concertant  par  l'orchestre.  iNon,  il 
s'agit  d'une  composition  très  particulière  à  cette  épo- 
que, où  l'orchestre  symphonique  joue  un  double 
rôle  ou  plutôt  est  divisé  en  deux  sections,  tout  comme 
les  anciens  doubles  chœurs  à  huit  voix  des  vieux 
conlrapunlistes.  L'une  des  sections,  plus  nombreuse, 
est  chacée  des  tutti,  des  ritournelles;  à  l'autre  est 
confié  le  solo  du  concertino.  Ce  sont  bien  là  les  ter- 
mes employés  alors,  mais  non  pas  toujours  dans  un 
sens  absolu.  Le  solo  pouvait  être  joué  par  plusieurs 
instruments  de  nombre  réduit,  et  cette  réunion  for- 
mait le  "  Petit  Chœur  -,  auquel  s'oppcsait  la  masse 
du  «  Grand  Chœur»  orchestral. 

Cette  forme  est  encore  bien  emliryonnaire  chez 
Malvazzi    Elle  ne  va  pas  tarder  à  se  préciser. 

M.  Paul  Magnettk,  dans  une  étude  sur  le  concerto 
grosso,  cite  une  .stiiforua  d'Aniici  (parue  en  16o4)pour 
un  orchestre  à  deux  chœurs  de  trois  violons,  théorbe, 
guitare,  épinette,  cembalo,  basse  el  orgue. 


Ces  assemblages  d'instruments  peu  apparentés 
n'étaienl  pas  rares  ;  le  plus  souvent,  les  théorbes,  gui- 
tares, clavecins  doublaient  à  l'unisson  la  basse  con- 
tinue que  venait  encore  renforcer  l'ori^ue  dans  les 
tutti.  Kn  1651,  Massimiliano  Léri  publiait  une  sonate 
pour  <leux  cornets,  quatre  tionibones,  un  basson, 
deux  violons,  deux  violes,  un  lliéorbe  et  une  partie 
principale  de  premiei'  violon. 

Ici,  les  instruments  à  vent  dominent  et,  sans  doute, 
(■craseraient  les  cordes  s'ils  ne  jouaient  le  plus  sou- 
venl  en  alternant,  et  associés  seulement  par  laml'le. 
Dans  d''s  cantates  allemandes  de  Johan-lîudolph  Able 
(1625-1673),  nous  trouvons  de  petits  fragments  instru- 
mentaux portant  le  titre  de  sinfonia,  composés  uni- 
quement de  quatre  timbres  semblables  :  dans  la  can- 
tate Ich  hab's  gewai/t,  une  sinlonin  à  quatre  IhUes; 
dans  la  cantate  :  Fiirchtet  euch  nicht,  une  sinfonia  à 
quatre  bassons,  le  premier  pouvant  être  remplacé 
par  un  trombone  seulement. 

Vers  cette  époque,  Lulli  créait  l'ouverture  de 
théâtre,  simple  introduction  à  la  pièce  qu'ellepiécéde, 
mais  sans  rapport  encore  avec  l'action  musicale. 
LuLLi  avait  fait  partie  dans  sa  jeunesse  de  la  bande 
des  ic Petits  violons  du  Uoi  ";  composée  au  début  uni. 
quement  de  vingt-quatre  violons,  cette  compagnie 
s'était  vite  adjoint  flûtes,  hautbois  et  bassons.  L'u- 
sage vint  de  faiie  alterner  ces  bois  avec  les  cordes.  On 
appela  cet  intermède  le  trio,  car  il  se  composa  long- 
temps de  deux  flûtes  ou  de  deux  hautbois  et  d'un 
basson.  C'est  encore  ce  système  qu'employa  Lulli  dans 
ses  ouvertures  vite  célèbres.  Chacun  voulut  copier 
ce  genre,  et  les  Allemands  plus  particulièrement  se 
miient  tous  à  composer  des  ouvertures  «  à  la  fran- 
çaise ». 

Peu  à  peu,  le  genre  du  concerto  grosso  se  perfection 
nait  ;  chez  J.-M.  Bl'o.noncini  (1640-1678),  l'orchestre 
devient  plus  concertant.  Avec  le  grand  compositeur 
de  théâtre  Alessandro  ScAnL\rTi,  l'instrumentation 
est  quelque  peu  renforcée. 

Les  violonistes  Torelli  (v.  1690)  et  Corelli  (1633- 
1713)  tirent  oublier  leurs  devanciers  el  sont  regardés 
comme  les  vrais  créateurs  de  ce  genre. 

Avec  eux,  le  concerto  grosso  atteint  enfin  sa  forme 
définitive.  Chez  Torelli,  le  dialogue  entre  les  instru- 
ments chargés  des  tutti  et  les  solistes  est  déjà  plus 
nettement  tranché.  L'écriture  des  parties  de  violon 
est  plus  brillante  et  plus  indépendante.  Ou  sent 
qu'elles  ne  doivent  être  confiées  qu'à  des  solistes 
éprouvés.  Cependant,  l'accompagnement  du  giand 
clueur  et  les  ritournelles  soûl  toujours  constituées 
par  un  mélange  assez  héléroclite. 

Un  manuscrit  deToRELLi.retrouvéà  Bologne, donne 
cet  assemblage  : 

i   violons  soli.  4  celli  di  ripieno   j  ^^    chœur. 

5  premiers    violons     accompa-  7  alli  di  ripieno      i 


gnants. 


4  basses. 


5  seconds  violons   ripiîni    (gr.  1   théorbe. 
chœur);  violon  alli  (solo).  2  orgues. 


pour  la  basse 
continue. 


Cesorgues  étaient  sans  doute  de  petites  orgues  por- 
tatives, du  genre  de  celles  appelées  autrefois  régales. 

En  l680,  CoiiELLi  écrit  ses  Concerti  grossi  publiés 
seulement  en  1712.  Cette  fois,  le  genre  atteint  sa 
perfection;  Bach  et  Haendel  peuvent  venir,  ils  trou- 
veront une  forme  bien  établie,  un  moule  où  couler 
leurs  pensées.  L'écriture  de  Goiielli  esl  réellement 
symphonique,  la  polyphonie  souple  et  aisée.  Le 
style  et  l'invention  en  sont  certes  très  supérieurs  à 
tout  ce  qui  avait  précédé.  L'accompagnement  devient 
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Plus     ingénieux     et 
menlé,     el     les 
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niouve- 
riloiirnelles 
prennent  une  importance  plus 
grande. 

On  pouri'.iit  dresser  ainsi  la 
nomenclainre  des  diverses 
façons,  assez  élégantes,  dont 
CoRKLLi  traite  cette  réunion 
d'inslrumenls  à  cordes. 

A.  Tutti.  Le  concerto  gi-osso 
double  le  coiicertino  en  y  ajou- 
lanl  une  partie  supplémen- 
taire. 

H.  —  Parfois,  le  concertino 
joue  seul  d'abord,  le  concerto 
grosso  reprend  ensuiie  la 
même  plira^e  en  tutti. 

On  constate  que  les  liois 
instruments  du  conceitino  ne 
se  taisent  jamais.  Ils  jouent 
eu  solo,  puis  doublent  les  par- 
ties de  l'ensemble.  Toute  lu 
trame  musicale  de  l'œuvre 
leur  est  confiée.  Ceci  avait  un 
but  :  la  possibilité  d'e.xécuter 
l'œuvre  à  trois  instruments 
sans  accompagnement. 

Telle  pouvait  être  la  règle 
à  l'origine.  Pourtant,  Corelli 
y  apporta  quelques  modifica- 
tions, et  quelques-uns  de  ses 
ouvrages  ne  sauraient  se  pas- 
ser du  tutti  instrumental. 

C.  —  l,e  fraf.'ment  ci-contre 
est  un  exemple  assez  rare. 
Après  des  entiées  successives 
en  imitation  des  trois  solisles, 
bientôt  renforcés  du  concerto 
grosso  (remarquer  le  redou- 
blement du  violoncelle  du 
concertino,  à  la  troisième 
mesure,  par  l'alto),  le  concer- 
tino dialogue  avec  l'ensemble. 
Ici,  le  concerto  grosso  devient 

donc  indispensable,  son  rôle  ne  se  borne  plus  à  un 
simple  renforcement. 

D.  —  Il  en  est  de  même  dans  ce  passage  où  le  con- 
certo grosso  exécute  une  partie  spéciale  d'accompa- 
gnement (e.\.  2). 

Les  basses  sont  chilfrées  comme  d'usage,  ce  qui 
indique  bien  qu'elles  étaient  doublées  et  accompa- 
gnées au  clavecin  et,  sans  doute  aussi,  dans  bien  des 
cas,  renforcées  par  des  lutlis  et  des  Ihéorbes. 

Le  style  de  l'orgue  infiiiait  beaucoup  sur  ce  genre 
de  compositions.  Dans  les  alternances  du  grand  et 
du  petit  chœur  comment  ne  pas  reconnaître  l'imita- 
tion des  différents  claviers  :  le  récit  et  le  positif.  Et 
les  réponses  du  grand  orgue,  tous  claviers  accouplés, 
se  figuraient  par  les  vastes  tutti  auxquels  ne  coopé- 
raient souveat  pas  moins  de  cent  cinquante  exécu- 
tants. 

Pour  répondre  à  un  aussi  lourl  ensemble,  il  s'a- 
vère que  les  trois  ou  quatre  solistes  constituaient 
un  bien  maigre  o  parte.  La  question  de  savoir  si  ces 
parties  étaient  jouées  chacune  par  un  seul  ou  par 
plusieurs  exécutants  est  fort  controversée.  Il  appa- 
raît que  le  cas  pouvait  être  su|et  à  variation,  et  que 
la  mission  du  chef  d'orchestre  était  piécisément  d'é- 
quilibrer  les  sonorités  en  doublant   ou  dédoublant 


CoiiELi.i,  //'■  Concerto  (édition  Augener) 
oil/egro. 


Exemple  1. 

ces  parties.  Pourtant,  cela  ne  semble  pas  résulter 
d'une  curieuse  préface  aux  Conccrti  grossi  de  G.  Muf- 
FAT,  où  ce  maître  allemand,  un  de  ceux  qui  rivalisè- 
rent le  mieux  avec  Corelli,  donne  des  indications 
précieuses  sur  l'exécution  de  ses  œuvres. 

G.  MuFFAT  (vers  1695|  a  laissé  des  pages  de  valeur. 
Ses  douze  concerti  sont  agrémentés  de  titres  tels  que  : 
la  Bonne  Nouvelle,  le  Cœur  veillant,  l'Agréable  Songe, 
où  se  reconnaissent  des  tendances,  des  prétentions 
en  tout  cas,  descriplives.  Prétentions  peu  justifiées 
par  une  musique  agréablement  polyphonique,  assez 
puissante  d'elfet,  mais  où  l'on  chercherait  vainement 
un  rappoit  entre  l'expression  un  peu  rêche  de  l'en- 
semble et  les  fantaisies  Imaginatives  de  l'intitulé. 

Ces  morceaux  présentent  cette  particularité  (en 
était-ce  une  à  l'époque?)  de  pouvoir  se  jouer  aussi 
bien  avec  un  très  petit  nombre  d'instruments  qu'avec 
lorchestre  au  grand  complet,  et  avec  tous  les  états 
intermédiaires^ 

En  effet,  dans  sa  préface,  l'auteur  conseille  (suivant 
les  facilités)  les  exécutions  suivantes  : 

1»  Violino  primo  [concertino). 
Violino  seconde  {concertino}. 
Basso  continuo. 
■Violoncelle  {concertino). 


WtS 
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TuUi. 


zAJagio. 


Basso 


Exemple  2. 


Plus,  au  besoin,  un  clavecin  ou  un  Ihéorbe  jouant 
à  l'unisson  de  la  basse. 

2°  Ajouter  une  pai  tie  de  viola  prima  et  une  de  viola 
seconda. 

Il  est  bien  évident  que  tontes  les  parties  ajoutées  ne 
seront  que  des  doublnres  continues  ou  passagères 
des  quatre  parties  primitives. 

3°  Ajouter  : 

Violino  primo  [concerto  grosso) . 
Violino  secondo  [concerto  grosso). 
Violone   (grosse   basse)  ou   Cerabalo 
grosso. 

Ces  parties  peuveni  êtres  jouées  chacune  par  un 
seul  musicien  ou  par  plusieurs. 

40  IJenforcer  encore  les  pailies  de  violes  et  la 
basse  du  grand  chœur,  celle-ci  doublée  par  des  cla- 
vecins, théoibes  et  harpes.  Au  besoin,  ajouter  bas- 
sons, bombardes  et  régales. 

5°  Faire  jouer  certains  fragments  des  trios  (petit 
chœur)  par  deux  hautbois  et  un  basson,  quelques- 
uns  en  les  transposant  et  en  ayant  soin  de  bien 
choisir  c^ux  convenant  à  ces  instruments. 

On  voit  donc  que,  pour  Mlffat,  le  petit  chœur  était 
toujours  confié  à  des  solistes.  Le  chef  d'orchestre 
instrumentait  lui-même  le  grand  chœur  d'après  les 
forces  mises  à  sa  disposition.  La  plus  grande  lati- 
tude lui  était  laissée  à  cet  égard. 

L'écrilurede  Muffat  est  habile.  En  de  nombreux 
passages  de  ses  concertos,  l'ensemble  souligne  seu- 
lement le  discours  musical  des  solistes  de  quelques 
accords  assez  discrets. 

Voici  une  disposition  beaucoup  plus  rare,  oOi  les 
parties  du  concerto  grosso  entrent  successivement 
(ex.  3). 

Tandis  que  Muffat  propageait  le  style  de  Corelli 
en  Allemagne,  Gkminiani  et  Locatelli,  deux  célèbres 
violonistes,  faisaient  de  même,  l'un  en  Angleterre, 
l'autre  en  Hollande. 


riEMi>:iAMi  (1680-1762)  substitue  parfois  deux  flûtes 
aux  deux  violons  du  concertino.  Locatelli,  lui, 
ajoute  une  partie  d'alto  au  tiio  des  cordes.  Cela  cons- 
titue déjà  le  quatuor,  base  de  l'orchestre. 

Ce  ^'enre  tleurit  alors  avec  éclat  un  peu  partout. 
Mais  l'Italie  reste  la  grande  pourvoyeuse  de  concerti 
grossi,  t'.iter  tous  les  compositeurs  qui  s'y  essayè- 
rent serait  fastidieux.  Avec  Valentini  (vers  1672-!764| 
et  avec  Vivaldi  (m  en  1743),  le  nombre  des  instru- 
ments est  considérablement  renforcé.  On  sait  que  les 
concertos  de  Vivaldi  furent  transcrits  par  Sébastien 
Bach  qui  aimait  à  les  jouer  à  l'orgue. 

Voici  l'orchestration  d'un  concerto  de  Vivaldi, 
écrit  pour  le  prince  Frédéiic-Charles  de  Saxe  : 

2  trompetti's  marines    (in-lr.  k 

cnrdes). 
2  viiUetlere  (petites  violes). 


2  flûtes. 

2  tlièorbes. 

2  inandulines. 

2  valeurs  i?).fl"aul-it  tire  2vio-  2  celli. 


les?) 
2  violons. 


Basse. 
Orgue. 


Ceci  constitue  un  assemblage  assez  bizarre.  Comme 
nous  l'avons  déjà  remarqué,  les  compositeurs  ne  se 
préoccupaient  guère  alors  (Ju  timiire  et  de  l'elfet  des 
combinaisons;  il  apparaît  liien  qu'ils  écrivaient  sui- 
vant le  nombre  ou  le  genre  d'instruments  mis  à  leur 
disposition,  sans  tenir  compte  de  la  qualité  plus  ou 
moins  heureuse  de  leur  sonorité. 

Vkntiîrimi  écrit  les  trios  de  ses  concertos  pour  un 
violon,  deux  hautbois,  un  violoncelle  et  deux  altos. 

Le  mot  trio  provenait  des  ouvertures  de  Li  lli,  où  le 
trio  était  bien  confié  à  trois  instruments.  La  signi- 
fication du  terme  n'était  déj.à  plus  la  même. 

Un  Allemand,  Stœlzel(  1690-1 749),  développa eu'^ore 
ce  genre  d'orchestration  en  écrivant  pour  quatre 
chœurs  instrumentaux  : 


PREMIER    CHlEU^l 


nr.rxiEME  chœur 


Trois  trompettes. 
Timbales. 


Trois  trompettes. 
Timbales. 
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V&olino  1 
q(0  Haultoisl) 

•S 

'2    ViolinoZ 
b(o  Hautbois  2) 
o 
C 

OVioloncinoe 

^Basso  contjnuo 

(0  fagotto) 

Violîno  1 


S  VioLnoZ 

o 

■w  Viola  .1 

o 

b 

S  Violai 

c 

o 
O 

Vioîone 


fi,   MuFFAT,  Concerto  grosso  fDenkmaler  der  Tonkunst  in  DEsterreich,  vol-  IX). 


Exi'mple  3, 


TROISIEMR    CH'EUR 


QDATRIEMK    CHi!-:i"R 


Trois  flûtes. 
Trois  hautbois. 
Ha9?ons. 


Quatre  violons. 

Alto. 

Violoncelle. 

Basse. 


Les  compositeurs  rraigneni  donc  toujours  le  iné- 
langp  Irofi  intime  des  limlirps;  ils  les  amalg.imeiil 
encore  par  famille  et  ne  font  agir  le  plus  souvent 
ces  groiipenienis  qu'à  tour  de  rôle.  La  sonorilé,  à 
mesure  que  s'enrichit  eliai|Me  gionppment,  devieni 
lourde  et  corapacle.  Bioulrii,  les  trombones  et  les 
cors  feront  leur  partie  dans  ces  en^t-mbles.  L'orgue 
même  y  ajoute  assez  souvent  son  timbre  gras  ei 
mou. 

Pourtant,  Bach  et  Haendel  revlemlront  à  une  com- 
préhension plus  juste  de  la  musique  d'orchestre. 
Leur  instrumentation,  beaucnup  plus  simple,  se  dis- 
tinguera autant  par  l'élégance  un  peu  maigre  de  la 
1  ii;i  16  et  li-sj listes  proportions,  que  l  urs  compositions 
par  la  richesse  el  la  nouve.iiité  des  idées. 

A  celte  époque,  du  reste,  les  instruments  à  cordes 
pincées,  comnn'  le  théorbe  el  le  lulh,  ont  disparu  à 
peu  près  complètement  de  l'orchestre;  le  quatuor 
est  constitué.  Les  dilférenlps  familles  de  violes  ont 
cédé  le  pas  à  des  individualités  mieux  conformées, 
de  sonorité  plus  forte,  plus  souples  el  plus  agiles.  La 
coulrebasse  nournl  cet  ensemble  de  ses  notes  pro- 
fondes el  le  soutient  suflisamment  pour  que  devien- 
nent bientôt  inutiles  les  doublures  au  clavecin,  an 
théorbe  ou  à  l'orgue'. 

Haendi  L  se  contentera  de  celte  réunion  de  timbies 
semblables,  pour  ses  concertos.  Ils  sont  tous  unique- 
ment écrits  pour  instruments  à  cordes,  avec  presque 
toujours  la  disposition  suivante  : 


1.  Les  basses  sont  pourt.int  LhifTrées  isanf  am  endroits  marqués  ; 
Taato  solo),  et  ceci  indique  L-i  pratique,  longtemps  suivie  encore  par 
routine,  d'uccompagner  tes  œuvres  au  clavecin. 


^i"!!"»;;     I  concerlino.  ^''"^     „ 

Violmo  II.   I  Violoncelle. 

Violino  I  ^""'  ''*^^'  (conliniio). 

...  ,.       ,1         ripieno. 
Violino  II.  ( 

Quelle  simplicité,  et  quel  contraste  avec  les  lourds 
ensembles  de  Vivaldi  el  de  Siielzel! 

Un  violoncelle  solo  se  détache  fréquemment  de 
l'ensemble  pour  concerter  avec  les  deux  violons, 
écrits  en  style  d'imitation.  La  sonorité  de  ces  œuvres 
est  superbe,  l'écriture  en  est  du  reste  diatonique  et 
tonale  de  façon  à  peu  prés  constante. 

.Mais  Haendf.l  ne  s  en  lient  pas  uniquement  au  style 
alterné  du  concerto  grosso.  Dans  les  nllei/ros,  les  op- 
positions sont  moins  fréquentes  et  les  dens  violons 
du  concerlino  s'unissent  de  façon  plus  constante  aux 
violons  du  grand  chœur.  L'andanti-  dn  troisième  Co»i- 
certo  en  mi  mineur,  le  laryo  du  qualrième,  en  In  mi- 
neur, le  second  nllfr/ro  du  cinquième,  en  ré  majeur, 
beaucoup  d'autres  fragments  encore  sont  écrits 
tout  entiers  pour  le  quintette  des  cordes  unies.  On 
Sent  la  volonté  d'abandonner  le  genre  déjà  vieilli  du 
concerto  dialo;.'ué  pour  obtenir  une  sonorité  moins 
grêle,  plus  nerveuse  et  mieux  coordonnée.  Pourtant, 
que  de  détails  exquis  dans  les  passages  oii  Hae.ndel 
suit  encore  le  plan  de  Corelli!  Cette  division  permet 
de  donner  aux  solistes  des  parties  difliciles  que  l'on 
n'aurait  osé  confier  à  la  niasse  des  violons.  Le  pre- 
mier violon  du  concerlino  est  rnème  quelquefois 
traité  en  virtuose.  L'effet  ci-aprés  rappelle  certains 
passages  des  concertos  pour  orgue  lex.  4). 

Le  onzième  Concert-j  ren/erme  de  véritables  traits 
de  virtuosité. 

Dans  le  douzième  Concerto,  la  partie  de  violoncelle 
solo  prend  une  grande  importance  et  forme  un  cons- 
tant Irio  avec  les  deux  premiers  violons. 

Le  larghetto  qui  suit  est  écrit  à  trois  parties  seu- 
lement, les  altos  doublant  les  deuxièmes  violons,  les 
violoncelles  doublant  les  basses. 
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Les  coîicerti  grossi  de  Bach  (appelés  concertos  Bran- 
debjiinjeois)  sont,  eux,  d'écriture  plus  complexe  et 
d'oichestialion  plus  variée,  encore  que  toujours  as- 
servis à   la  tradition  léguée  par  Torklli,  Cohklli  et 

MUFFAT. 

Le  n"  t,  en  fa,  présente  celte  particularité  d'être 
écrit  pour  quinlelte,  deux  cors,  trois  Ijautliois,  bas- 
son et  violon  jiiccolo. 

J.-S.  lÎACH,  Concerto  I  (Eulenburg). 


l?Cor 


ZîCor 


Ce  violon  piccolo  est  nn  instrument  transpositeui 
len  mi  bémol)  accordé  ainsi  : 


ê 


Ijo 


Vialone 


Esemple  5. 


uedoiic  en  n'  majeur  lorsque  les  autres  sont  en  fa. 

Il  double  d'ailleurs 
très  fréquemment  les 
violons  du  «  ripieno  », 
principalement  dans 
ViiUegro  initial.  Son 
rôle  de  soliste  se 
borne  à  quelques  ré- 
ponses conoerlant 
avec  les  cors  et  les 
hautbois.  Il  a  plus 
d'imporlance  dans 
Vadiigio,  où  il  dialo- 
gue expressiveraent 
avec  le  hautbois  (ex. 5). 

Il  est  assez  difficile 
de  s'expliquer  de  nos 
jours  le  choix  de  cet 
instruinejit  comme 
soliste.  Sans  doute, 
son  accord  plus  élevé 
lui  donnait  un  certain 
mordant  qui  n'allait 
pas  sans  une  légère 
aigreur.  C'est,  du 
reste,  une  exception 
dans  l'œuvre  de  Bach. 

Le  violon  piccolo 
est  exclu  du  menuet, 
où  brilleront  seuls  les 
instruments  à  vent. 
L'orchestration  de  ce 
menuet  et  de  ses  trois 
trios  (le  deuxième  trio 
est  une  pnlacca)  est 
assez  sinKiiliere  pour 
nous,  mais  s'explique 
par  les  usages  du 
temps.  Nous  en  avons 
dé|à  donné  des  exem- 
ples. 

Le  menuet  met  en 
action  les  cors,  les 
hautbois  el  le  quin- 
tette à  cordes  en  un 
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ensemlile  soulenu;  mais  si  les  cors  y  ont  une  partie 
indépendante,  les  hautbois  ne  font  qne  renforcer  en 
les  doublant  les  premiers  et  seconls  violons  el  les 
altos.  Le  premier  trio  est  écrit  uniquement  pour  deux 
hautbois  et  un  basson. 

La  polacca  est  confiée  à  l'ensemble  du  quatuor. 

J.-S.  Bach,  Conc''rto  1  (Eulenburg). 


Kniin,  la  disposition  la  plus  ciuieuse  est  celle  du 
trcjisieriie  trio,  où  le  chant  en  duo  est  exécuté  par  les 
di'ux  cors,  et  la  basse  par  les  trois  hautbois  à  l'u- 
nisson (ex.  6).  Ces  hautbois  concertant  d'ailleurs 
avec  les  cors  et  passant  parfois  au-dessus. 


r  COR. 

en  Fa 


Zt    COR 
en  Fa 


»  HAtnBors 

âlunisson 


m 


rririù-r  ir/  iréTm^^TîZD 


i^u  iïiiiijjii  f  ir.ti;ir  rjir  fjiSJP^im  P 


mm^.  jJiJ^i^  j]\i^\nv\:^  ^m 


Exemple    S. 


Dans  tout  ce  concerto,  les  cors  (comme  dans  la  plu- 
part des  ouvrages  de  Bach)  sont  loin  de  se  contenter 
du  remplissage  harmonique  auquel  nous  habitue- 
ront les  compositeurs  des  époques  suivantes.  Ce  sont, 
bien  au  contraire,  des  personnages  qui  ont  une  part 
prépondérante  dans  le  dialo^iue  musical.  Ils  parlent 
haut  et  ferme,  tranchent  d'importance,  sont  un  peu 
encombrants.  Sous  la  polyphonie  un  peu  lourde  par- 
fois des  alleyros  de  Bach,  ils  ont  l'avantage  de  pou- 
voir, cràce  à  leur  timbre  particulier,  faire  dominer 
leurs  dessins  indépendants.  Ils  sont  hardis,  ces  des- 
sins, d'une  exécution  scabreuse  pour'  nos  cornistes 
actuels.  Les  parlies  de  corset  de  trompettes  de  beau- 
coup d'oeuvres  de  ce  temps  ressemblent  singulière- 
ment à  des  parlies  de  Uùte  on  de  violon.  Elles  sont 
juchées  à  des  hauteurs  si  périlleuses  qu'on  a  pu  sou- 
tenir avec  une  apparence  de  raison  cette  opinion  un 


peu  risquée  :  «  Les  anciens  écrivaient  ces  parties  une 
octave  au-dessus  de  leur  diapason.  »  Ceci  ne  ferait 
que  déplace!'  la  difliculté,  car  certains  passages 
écrits  dans  le  grave  en  deviendraient  inexécutables. 
Faut-il  croire  à  une  virtrrosité  dont  nos  exécutants 
actuels  auraient  perdu  le  seci'el?  Les  progrès  des 
virtuoses  sur  tous  les  autres  instruments  viennent 
démentir  cette  hypothèse. 

Les  instruments  d'autrefois  étaienl-iissi  différents 
des  nôtres?  l'eirt-être,  mais  comment  n'en  aurions- 
nous  pas  retriiuvé  quelques  traces,  et  comment  nos 
habiles  fadeurs  auraient-ils  laissé  perdre  d'aussi 
précieuses  traditions? 

Le  mystère  reste  impénétrable,  et  des  paisages  de 
ce  genre  feront  toujours  le  désespoir  de  nos  cornistes 
(ex.  7)  : 


J.-S.  Ba(ju,  Concerto  I  (l'.ulenburg) 
Allegro 


1«."  coa 


Exemple  7. 


La  diTiculté  se  double  ici  de  la  fatigue  occasion- 
née par  la  part  presque  constante  prise  par  les  exé- 
culanls  à  renserabli-  du  discorrrs  musical'. 

Mentionnons  la  disposition  des  autres  concertos  de 
Bach. 

Le  II»  2  est  écrit  pour  irompetle,  fliMe,  haiiibois 
el  violon  solo;  l'accompagnerrrenl  porrr  le  quinlelte 
à  cordes,  la  basse  étant  renlorcée  par  le  cembalo. 

L'alleijro  du  début,  avec  ses  très  nombreux  tutti, 
est  d'une  sonorité  compacte,  d'urre  vigueur  massive; 
le  rôle  des   solistes  (en  tant  que  véritables  solistes) 


i.  D'u'ie  le'tre  du  distinp^ué  romposUeiir  C.-M.  Widuh,  auteur  d'un 
rem»rqu:ible  traité  de  l'orctieslre  moderne  Taisant  suite  à  celui  de 
Bbhlioz.  j'e^tnais  cette  opinion  autorisée 

«  1"   ijf;  itiapason  était  plus  bas; 

«  2*  l.a  perce  plus  étroite 


s'v  réduit  de  plus  en  plus.  Mais  ils  prennent  part  aux 
ensembles  en  redoublant  les  parties  des  cordes. 
Seules,  les  trompettes  gardent  leur  indépendance. 

En  d'antres  endroits,  les  parties  des  quatre  solistes 
se  détachent  de  l'ensemblf,  mais,  assez  souvent,  le 
quatuor  di  ripieno  ne  se  contente  pas  de  les  accom- 
pagner et  concerte  avec  elles  (ex.  8). 

La  recherche  des  oppositions  de  timbres  et  de  la 
variété  des  etîets  n'est  pas  exclue  de  ces  composi- 
lioris,  seulement  elle  s'etl'ectue  d'un  mouvement  à 
un  autre  et  non  dans  un  seul  morceau.  Après  ce  long 


>■  3*  Les  lèvres  dns  virtuoses  n'avaieat  jamais  plus  d'une  octave  à 
parcourir. 

0  En  s'entrainant  un  mois  sur  tes  huit  mêmes  degrés,  nos  virtuoses 
rfaujourd'liui  ne  craindraient  pas  plus  le  vertige  que  ceui  d'autre- 
fois. » 
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Exemple  S. 

et  sonore  allegro,  Rach  écrit  Vnndante  pour  fliMe, 
liauthois  et  violon,  deux  violoncelles  et  cembalo  pour 
la  basse  d'accompagnement.  C'est  là  une  comliinai- 


son  des  plus  rares,  une  re- 
cherche de  couleur  assez  évi- 
dente. 

I.e  Concerto  n"  3,  in  s"',  est 
exclii.>.ivement('orifif>  aux  cor- 
des. Il  comporle  trois  vio- 
lons, trois  allos,  Irois  violon- 
ce  les,  contreliasse  doublée 
par'  li;  ctnilialo.  Ici,  il  ne  s'agit 
plus  (le  concerto  rii  ripieri"  et 
de  conrertino.  Plus  de  solos 
ni  d'accompagiienieiits.  C'est 
une  œuvre  syniphoniquepour 
cordes,  avec  pas  mal  d'nins- 
sons  et  un  peu  de  nionnlonie. 
On  legretlede  ne  pas  y  trou- 
ver un  bel  iidagio  séparant 
les  deux  allégros. 

Dans  le  n"  i,  en  sol  ma- 
leiir,  le  violon  principal,  tlan- 
(|ué  de  d' iix  tliHes  et  accom- 
pagné par  le  quintette,  est 
assez  souvent  traité  en  vir- 
tuose (ex.  9). 

La  partde  la  virtuosité  de- 
viendra encore  plus  prépon- 
dérante dans  le  cinquième 
Concerto  pour  tlûte,  violon 
et  cemhalo,  accompagnés 
seulement  par  une  partie  de 
violon,  l'alto,  le  violoncelle 
et  la  contrebasse.  C'est  un 
véritable  Irio  avec  accompa- 
gnement d'orchestre  à  cor- 
des. Le  clavecin  s'y  éman- 
cipe jusqu'à  remplacer  sou- 
vent l'orchestre  à  lui  tout 
seul.  Nous  nous  acheminons, 
liélas!  vers  le  concerto  mo- 
derne, où  le  compositeur  ne 
songera  plus  qu'à  l'aire  briller 
le  talent  de   son  inteiprète. 

Ici  an  moins,  Hach  pense  encore  à  la  musique. 
Le  sixième  Conc'Tïo  esl  un  retour  vers  l'archaïsme. 

Son    instrumentation   restreinte  en  fait   plutôt  une 
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œuvre  de  musique  de  chambre.  Sa  couli-ur  est  bien 
particiil  ière,  grAce  aux  timbres  employés  :  viola  da 
braccio  1  et  11  —  viola  da  gaml)a  I  et  II  —  violon- 
celle —  violorie  et  cembalo. 

Les  symphonistes. 

Peu  à  peu,  cependant,  l'orcheslre  normal,  l'or- 
chestie  classique  de  Haydn,  de  Mozart,  de  Ukethoven 
se  préparait.  Bach  fut  un  dns  derniers  compositeurs 
à  employer  le  luth,  encore  ne  le  lil,-il  qu'assez  rare- 
ment. Le  ihéorbe  avait  disparu,  mais  Haenuel  s'en 
servit  encore.  On  commença  à  aljandonner  l'usage 
du  clavecin  doublant  éleriiellement  la  basse.  Les 
nouveaux  instruments  à  cordes,  le  violon,  l'alto,  le 
violoncelle,  la  contrebasse  étaient  assez  puissants 
et  assez  variés  pour  se  suflire  à  eux-mêmes.  Le  quin- 
tette à  cordes  était  donc  constitué  et  tormait  un 
ensemble  solide,  un  fond  peimanent  sur  lequel  s'a- 
joutaient les  notes  plus  indépendantes  des  instru- 
ments à  vent. 

Mais  cette  indépendance  ne  se  conquit  pas  toute 
seule,  elle  devait  résulter  d'un  cbangenienl  proloud 
dans  les  formes  mêmes  de  la  composition. 

Jusqu'à  présent,  l'orchestre,  né  de  1  imitation  ins- 
trumenlale  des  grands  ensemliles  vocaux,  s'élait 
toujours  Souvenu  de  cette  origine  première.  Poly- 
phonique comme  les  messes  et  les  niaiiriganx  des 
anciens  contrapnniistes,  écrit  le  plus  souvent  a 
quatre  ou  cinq  pailies,  il  ne  pouvall  employer  que 
deux  moyens  de  réalisation  :  le  renlorcement  de 
chaque  partie  par  des  donbluies  nombreuses,  pro- 
cédé amenant  avec  la  plénitude  obtenue  une  lour- 
deur monnione,  ou  le  groupement  des  insduments 
par  familles,  se  répondant  en  alternances  rythmée.-, 
imitation  des  liioirs  de  l'orgue. 

J.-S.   Bach  avait  |  orlé  le  jeu  des  polyfdionies  an 
plus  haut  point;  le  genre  fu^ué  avait  atteint  avec  lui 
sa  perlection    définitive,   on    ne  pouviiil   aller    plus 
loin,  on  se  tourna  d'un  autre  cote.  Les  formules  d'ac- 
compagnements en  ar[ièges  et  en  balteiies  se  firent 
jour  dans  la  musique  de  chambre.  La  forme  expres- 
sive et  naturelle  du  chant  devint  la    préoccupation 
exclusi\e  des  composileurs.  L'appanviissemenl  har- 
monique qui  en  lésulta  et  la  foi  me  un  peu  niiive  et 
guindée  de  ce  chant  étaient  nécessaires  pour  en  arii- 
ver  par  conquêtes  successives  à   une  mélodie  plus 
rétléchie,  plus  chaleureuse  et  vivante,  à  une  harmo- 
nisation plus  riche,  à  une  rythmique  plus  variée    Du 
jour  oii  l'orchestre  s'empara  de  ces  formules  d'accom- 
pagnement encore  plates  et  uniiormes,  quelque  chose 
fut  changé  dans  le  caractère  de    l'instrunrentalion. 
On  décoirvrit  enlin  la  couleur'  propre  k  chaque  ins- 
trument, so'i  expression  particulit're,  le  rôle  qu'il  était 
appelé  à   jouei'  dans   l'ensemble  oiche>lral.  Sur  la 
trame  légère  d'un  dessin  de  doubles  croches  en  bat- 
teries, une  fliite  pouvait  soupirer  toni  à  son  aise  une 
noble  mélodie;  sur'  les  accords  en  notes  répétées  des 
cor  lie-,  la  clarinette  élevait  sa  voix  puieel  loui  hante; 
un  trerrrolo  serré  accompagnait  un  cbant  douloureux 
du  hautbois.  On  découvrait  avec  surprise  les  qualités 
expressives   îles  tiiirbres     Un    découvrait  en    même 
temps    les    lois    de    propurlion    archilectinales    et 
tonales  qui  préaidèrent  â  la  confection  de  la  sym- 
phonie. Knrore  iudéeises  au  ilébut,  elles  se  lixéreiit 
enlirr  en  des  règles  minruahles  que   Hiehiovkn  lui- 
mémi-    lespecla  longtemps  tout  eu  les  élai«issarrt. 
Et  sans  que  des  lois  précises  re;iissent  à  leur'  tour 
l'emploi  des  iirstruments,  des  usages  prévalurent,  une  I 


sorle  de  codification  s'établit.  Les  instruments  mé- 
lodiques furent  la  tiftte,  le  hautbois,  la  clarinette,  les 
violorrs.  Les  cors  et  les  Irompettes  cessèrent  de  riva- 
liser avec  eux.  On  s'abstint  de  leur  confier  les  par- 
ties haut  perchées  auxqirelles  ils  étaient  habitués. 
Kecheri'harit  davantage  la  qualité  de  leur  timbre 
aux  dépens  de  leur  étendue,  ou  les  enrploya  plus 
dans  leur-  véritable  tessiture,  en  inslrunrents  har- 
moniques qu'ils  sont.  On  confia  aux  cors  le  soin  de 
rronirir  les  dessins  du  qiraluor'  de  leur's  termes  dis- 
crètes, mais  colorées.  Les  notes  claires  des  trom- 
pettes se  mêlèrent  aux  puissants  ensembles  qu'elles 
relevaient  de  leur  sonorité  nerveuse.  Kt  les  tim- 
bales vinrent  leur  prêter  l'appui  de  leur  percussion 
roulante,  etoulfée  ou  vibrante. 

Cela  ne  se  lit  pas  en  une  lois.  Hayun,  par  sou  génie, 
mérita  le  titre  de  père  de  la  Synrphonie,  mais  il  eut 
des  précurseurs.  Saluons-les  tout  d'abord.  Nous 
aurons  la  |oie  de  trouver  dans  leurs  œuvres  tombées 
dans  l'oubli,  les  prémices  de  la  glorieuse  raoissoa 
des  trois  grands  symphoiristes  allemands. 

Oii  naquit  la  symphonie?  Les  musicographes  ne 
sont  guère  d'accor-d,  et  chaque  pays  réclame  pour  lui 
rironneur  d'avoir  abrité  celte  naissance.  Agrell, 
l'un  des  plus  anciens  symphonistes,  était  Suédois; 
Sammaiitim,  Italien;  Hamal,  Belge;  tiossEC,  Franco- 
Bel;;e;  en  Allemagne,  l'école  de  Mannheim  et  l'école 
de  Vienne  se  dispulerit  la  préémrrience... 

La  réforme  éiait  dans  l'air  et  s'accomplit  sur  plu- 
sieurs points  à  la  lois 

KiNcK  parle  des  symphonies  de  Jean  Agrell,  compo- 
sées err  1725  et  inrpiimées  en  l''46,  comme  des  plus 
arrciennes  cunnires.  Klies  étaient  écrites  pour  le  qua- 
tuor, dûtes  douces  et  traversieies,  hautbois,  cors  de 
chasse  et  trompettes.  Ces  instrumerrts  à  verrt  se  bor- 
naient à  doubler  par  instants  le  quatuor.  Agrbll, 
^uédois,  après  avoir  été  attaché  à  la  cour'  de  Cassel, 
mourut  mailre  de  chapelle  à  Nuremberg,  en  l7ii9.Ses 
u'uvres,  fort  estimées  à  ce  moment,  ont  pu  servir  de 
modèles  aux  nraities  allemands. 

Ces  maîtres  sont  nombreux.  Fœrster,  I'asch,  J.-Ch. 
Hektel,  Tklema.n.n,  (Iraln,  Ph.-Ern.  Bach  sont  parmi 
les  précurseurs,  ainsi  que  bien  d'autres  encore  dont 
l'énumératiori  serait  lastidieuse,  mais  Johann  Stauitz 
(1719-17611  passe  pour  le  chef  de  toute  cette  école 
par  la  perfeclion  relative  qu'il  sut  apporter  à  une 
forme  encore  bien  indécise.  C'est  dans  son  œuvre  et 
dans  celles  de  ses  successeurs,  F.-X.  Kichter,  Ant. 
Filtz,  HoLZBAiiiîR,  J.  Tœschi,  Ch.  GA^NAB1CH,  etc., 
(|u'on  peut  le  mieux  trouver  les  germes  qui  se  déve- 
lopperont si  merveilleusement  dans  la  symphonie 
de  Haydn. 

L'irislrumentation  en  est  encore  un  peu  rudimen- 
taire.  Les  "  vents  "  se  contentent,  loisiju'ils  ne  dou- 
blent pas  les  (I  cordes  »,  de  quelques  tenues  assez 
simples.  Le  quatuor,  lui,  parle  tout  le  temps.  (Cepen- 
dant, dans  une  symplionie  à  huit  parties  de  Stamitz 
(deirx  cors,  deux  haulhois  et  quatuor,  le  violoncelle 
et  la  contr'ebasse  exécutant  toujours  la  rrrêuie  par- 
lie),  nous  Ir'orrvons  qu-  Iqiies  passages  plus  indêpea- 
dants,  comme  c^  lui  ou  le  cliaut  à  deux  |iarties  des 
cors  et  hautlinis  est  accorrrpagiié  par  un  unisson,  en 
rroires  délacirées,  de  tout  le  qninlette  à  cordes. 

L'aiidanie  est  le  plus  souvent  réservé  au  quatuor 
seul,  faut  le-:  compositeurs  semblaient  erri  lair'assés 
de  leur-s  richesses!  (Jueques  parties  assez  moirvemen- 
lées  encore  dans  l'opus  5,  n"  2,  écrit  pour'  deux  cors, 
deux  IliHes,  deux  h  uiluois,  deux  bassons  et  cordes 
(ex.  10)  : 
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Exemple  10. 


Une  syraphoniede  Richtf.r  (1709-1789)  nous  parait 
mieux  disposée.  Il  v  a  plus  d'air.  Les  parties  îles  prt^- 
miers  el  ileuxiemes  violons  sont  plus  indépendantes 
l'une  de  l'antre.  Dans  landanle,  Hichter  emploie  les 
hauthois  et  les  cors  (ex.  H). 

Aiit.  l'iLTz  (mort  en  17t)8i  écrit  une  de  ses  sympho- 
nies pour  tympano  in  D.  A.,  deux  clarinelles,  deux 
cors,  deux  hautbois  et  quatuor.  Voici  donc  les  tim- 


bales •  |ui  font  leur  apparition  dans  le  style  de  eon- 
ceil,  la  clarinette  est  au-ssi  une  grande  nouveaiiié. 
Malpré  tout,  l'ensemble  apparaît  eucoie  d'une  n^r- 
taine  maif^reur. 

L'écriture  de  Tœschi  dénote  plus  d'aisance.  Le  qua- 
tuor dialogue  mieix,  les  basses  ont  de  TintéreM. 
L'undaule  est  toujours  réservé  aux  cordes  seules. 

Nous  trouvons  un  curieux  effet  desciiplit'assez naïf 
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{La Tempesta]  dans  une œuvie 
de  HoLZBAUER  (1711-1783), 
avec  des  oppositions  brus- 
ques de  p  et  de  /"  assez 
peu  emplovées  d'ordinaire 
(ex.  12). 

Ch.  Cannabicu  (1731-1798) 
eut,  lui  aussi,  une  grande  ré- 
pnlalion  de  compositeur  et 
de  cht^f  d'orchestre.  L'orches- 
tre de  Mannheim  était  célè- 
bre à  celle  époque  par  la 
prérision  de  son  exécution  et 
par  sa  faron,  toute  nouvelle 
alors,  de  nuancer  les  œuvres. 
Les  effets  de  crescfndo  et  de 
diiiiiniiendo,  à  peu  prés  in- 
gonnus  jusqu'alors,  produi- 
sirent sensaiion.  Les  nom- 
breux musiciens  venus  de 
tous  les  points  de  l'Alle- 
niafjne  pour  entendre  cet  or- 
chestre réputé,  en  revinrent 
enihousiasmés. 

Jusqu'alors,  les  nuances 
orchestrales  se  réduisaient 
aux  seuls  elfets  d'opposition  : 
les  double  forte  succédant 
suiiiteuient  aux  piano,  les 
pi'inissimo  contraslant  avec 
les  forte.  Evidemment,  les 
virtuoses,  les  violonistes  ita- 
liens surtout,  pratiquaient 
déjà  les  nuances  en  liées  et 
diminuées,  mais  cela  parais- 
sait une  diflicullé  trop  grande 
pour  un  ensemble  de  musi- 
ciens. 

On  trouverait  pourtant 
quelques  exemples  Tort  rai  es 
et  tout  isolés  de  l'emploi  de 
ces  gradations  du  son  à  l'or- 
chestre dans  quel(]ues  ou- 
vrages anciens.  C'était  là  plutôt  une  curiosité.  Une 
ouverture  de  Galuppi  (jouée  en  175't)  prescrit  la  suc- 
cession des  nuances  jip.,  p.,  iiif.,  f.,  ff.  On  trouve- 
rail  la  même  progression  dans  un  ouvrage  de  Hasse 
(M.  Kamiensry)  et  dans  l'ouvertuie  du  Choix  d'Hercule 
de  Haemuel  (1750). 

A  Paris  (en  1775),  Higel  se  servit  du  crescendo  dans 
son  oratorio  :  la  S'irtie  d'Éijypti-.  Gréthy  l'utilisa,  en 
1770,  dans  la  marche  des  Deux  A  rares  qui  lui  dut 
tout  son  succès,  et  Uameai  s'empara  de  cet  elTet  pour 
dépeindre  les  Titans  escaladant  le  ciel. 

Mais  cette  façon  d'aianer  insensiblement  les 
nuances  les  plus  oppos-'es  était  regardée  par  les 
musiciens  d'alors,  si  peu  entraînés  aux  enseniblns 
précis,  comme  une  très  grosse  diflir.ulté  nécessitant 
une  assez  longue  étude.  H  appartenait  aux  cliels 
d'orcliesire  de  Mannlieinj,  aux  Stauipz,  aux  Ku^htkr, 
surtout  aux  Cannabich,  aux  riEscBi.elc,  de  faire  entrer 
eet  usage  dans  la  praliqu  ■  coiira  ite  et  d'eu  tditeiiir 
une  puissance  d'irapressinu  inconnue  lusqu'à  ce  |our. 

K  iiGUARUT  reporte  l'Iioii  leur  de  celte  nouveauté  à 
JoMKLLi  (171  t-1774f  et  écrit  :  o  Le  jour  où  Jomklli  lit 
entendre  cela  à  llome  pour  la  première  fois,  les  au- 
diteurs, pendant  le  cre^c  nlo,  se  If-vèreiit  peu  à  peu 
de  leurs  sièges  et  rre  respir-ereiU  qu'au  dimianenilo, 
s'apercevant  alors  qu'ils  av  iient  perdu  l'iialeine!» 


F  -X.  Richter,  Sinfonia  à  S,  op.  4,  n"  3  (Den'<iii;der,  Vil  B). 

Andante  gruioso. 


Exemple  11. 

11  déclare  qu'à  Berlin,  Hasse  et  Graun  ne  se  sont 
jamais  S'-rvis  d'un  tel  moyen,  et  qu'il  n'a  pu  entendre 
cette  délicate  gradation,  si  diflicile  à  obtenir,  qu'à 
Stuttgart  et  à  Maanheim. 

RiCHTER  et  Cannabich  vinrent  à  Paris  et  initiè- 
rent nos  musiciens  à  ce  nouveau  mode  d'exécution. 
Le  succès  de  leuis  ouvrages  fut  considérable. 

Une  symphonie  de  Cannabich  est  écrite  pour  deux 
cors,  deux  clarineltes  obligées,  deux  bassons  et  le 
quintetle.  On  voit  que  l'emUarras  d'utiliser  à  la  fois 
deirx  clarinettes  (instruments  nouveaux)  et  deux 
hautbois,  jouant  dans  le  même  registre,  a  fait  sup- 
primer ces  derrriers. 

Pourlant,  nous  voyons,  dans  une  Uuverliire  en  ut 
maieui'  du  même  composileur,  la  réunion  de  ces 
deux  timbres  joints  aux  instruments  habituels. 
L'orclieslraiion  est  ici  tiche  et  compacte.  On  y  ren- 
contre encore  bien  des  doublures,  mais  aussi  des 
passages  dialogues  enlre  les  bois  et  les  cordes,  d'un 
bon  ellet. 

Les  liinestes  doublures,  procédé  facile  d'écriture, 
se  poursuivronl  longtemps  encore.  Dans  une  sym- 
phonie d  :  (îarl  STAïir/,  (le  lils)  (17't6-180l),  de  facture 
plus  petite,  moins  éto  l'ée,  les  deux  flûtes  doublent 
constaiumenl  les  deux  hautbois.  Par  contre,  en  de 
nombreux  eiiilruits,  les  bois  cessent  de  doubler   ou 
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Exemple  12. 


d'imiter  les  parlies  des  cordes  et  les  sontierirenl 
seulement  par  de  longues  tenues. 

Ce  procédé  devenu  banal,  mais  d'excellente  sono- 
rité et  d'où  les  symplionislis  lutms  liieionl  de  si 
charmants  ellets,  était  alors  une  nouveauté. 

Peu  à  peu,  les  inslrunienls  à  veni  se  ris(|nent  à 
plus.d'iridéjiendance.  Témoin  ce  passa^ie  aisé  d'une 
pelile  ."-yn  plionie,  assez  plaie  par  ailleurs,  de  Heck 
(ex.  13). 

Celle   indépendance  va  même  parfois  jusqu'à  la 


virtuosité  pure,  comme  dans  l'ouverture  du  Gitnther 
voti  Sc/iuarzbury  de  Holzhaieh,  écrite  pour  liautliois, 
basMin,  cors,  trompeltes,  timbales  et  cordes,  où  se 
trouve  un  loir;,'  solo  en  lor  me  de  Irait  conlie  au  baul- 
bois. 

Mais  revenons    en  arrière.   >ous   avons   parlé  de 
IIawal,  le  s\nipbniii>le  liégeois.  Il  est  jusie  d  ajouter 
que  ses  essais  seiiil.ienl  arnéi  ieiirs  à  ceux  de  MASirTz, 
et  qu'il  paraîl  bien  rrn  |irécnrseur  génial. 
~J.  Stamiiz  élait  rem    1717.  C'est  en  1730   qu'il 
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écrivait  ses  premiers  trios 
dans  lesquels  il  employait 
si  iniiénieusemeiit  la  nou- 
velle forme  de  la  «  Sonate  » 
déjà  indiquée  (v.  17+2)  par 
Emmanuel  Bacb.  Bientôt 
après,  il  appliquait  cette 
forme  typique,  génératrice 
de  tant  de  chefs-d'œuvre, 
à  la  musique  orchestrale. 
La  symphonie  prenait  nais- 
sance. Il  faut  placer  aux 
côtés  de  Stauitx,  avec  Kicb- 
TEa  et  FiLTz  déjà  nommés, 
le  plus  jeune  fils  de  J.-S. 
Bach,  Jean-Chrétien,  dont 
les  essais  en  ce  genre  sont 
assez  remarquables. 

Mais  Jean-Noël  Haual 
naquit  en  1709  ;  son  opus  1 , 
composé  de  six  ouvertures 
pour  deux  violons,  alto, 
violoncelle  et  clavecin,  a 
été  publié  à  Paris  en  1743. 
Les  idées  en  soni  déjà  d'une 
clarté,  d'une  vivacité,  d'une 
aisance  mélodique  qui  font 
prévoir  le  grnnd  change- 
ment qui  va  s'opérer  dans 
la  technique  musicale. 

H\MAL  avait  été  à  Home. 
Il  y  connut  JoMRLLi  et  Du- 
rante, et  sans  doute  Pkrgo- 
LÈSK.  Les  S"nat''s  à  trois  de 
ce  dernier,  si  neuves  de 
forme,  ont  pu  l'influencer. 
Ses  symphonies,  écrites  â 
Liège  à  son  retour,  sont 
certainement  antérieures 
à  celles  de  Stamitz.  Elles 
sont  d'une  fraîcheur  d'idées 
qui  fait  songer  parfois  à 
Haydn.    La    forme   en    est 

déjà  celle  de  la  symphonie  de  Stamitz,  et  de  la  sonate 
d'Eni.  Bach;  l'inslrumentatioLi,  par  contre,  apparaît 
toute  rudimentaire. 

Nous  pouvons  donner  quelques  exemples  d'une  de 
ces  ouvertures,  grâce  à  l'obligeance  de  M.  le  docteur 
DwELSHAUVERS,  de  Liège,  qui  avait  publié  plusieurs 
opusculessur  Hamal  elsur  la  symphonie  avant  Haydn 
(ex.  14). 

Si  le  concerto  (jrosso  avait  pris  naissance  en.Itilie, 
le  nouveau  style  syinphonique  devait  s'y  développer 
quelque  peu.  Gasparini  et  Jomelli  s'étaient  détournés 
un  moment  de  la  musique  de  théâtre  pour  se  donner 
à  la  musique  pure,  Vivaldi  (m.  en  1743)  s'essaya,  lui 
aussi,  à  la  symphonie  et  publia  une  suite  descrip- 
tive :  les  Quatre  Saisons.  Enliii,  Sammartini  peut  éti'e 
considéré  comme  le  préciiiseur  iliiect  de  Haydn  par 
fa  franchise  de  ses  mélodies,  la  rondeur  et  la  bon- 
homie de  son  stile.  En  France,  cet  an  fui  culiivé 
par  (lOssKC,  dont  on  a  voulu  laire  un  inventeur 
du  genre.  Miiis,  en  France  nièine,  Gosskr  eut  des  pré- 
curseurs fort  nombreux.  Nous  ne  pouvons  les  citer 
tous,  cependant  nous  ne  saurions  laiie  les  noms  de 
Jacques  Ai'BEUT,  de  Boismortier,  de  Courette,  de  .Nal;- 
DOT,  d  •  Hlavet,  dont  des  œuvres  instminentiiles,  con- 
certs  et  symphonies,  parurent  île  1730  a  1745.  Le 
violorriste  J.-M.  Luclair,  dont  on  possède  de  magrs- 
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Exemple  13. 

traies  sonates,  écrivit  des  pièces  à  trois  parties.  Un 
peu  plus  tar'd,  d'autr'es  excellents  musiciens,  comme 
D^rviRc.NE,  l'auteur  des  Troqueiirs,  Exaidet,  I'apa- 
voi.NE,  Mahai't,  le  célèbre  Philidor  lui-même  s'essayè- 
rent dans  ce  genre  ety  acquirent  quelque  réputation. 
Un  grand  nombre  de  ces  pièces  est,  ri  est  vrai,  réservé 
an  quatuor  seul...  et  l'instrunierrtation  des  autres  est 
fort  rudimentaire.  Gossec  (1734-18291  devait  faire 
progresser  cet  art,  mais  il  n'y  parvint  qu'après  de 
nombreux  essais.  Il  naquit  dans  le  HainanI,  à  Ver- 
gnies,  à  une  époque or'i  ce  territoire  avail  été  déclaré 
français  par  les  nouveaux  traités.  Ceci  explique  que 
certains  le  considèrerrt  comme  Français,  alors  que  les 
Belges  le  réclament  impérieusenrent  pour  un  des 
leurs.  Il  lut  certainerrrenl  un  très  bon  musicien  qui  a 
produit  au  théâtre,  à  l'église,  au  concert,  des  œuvi-es 
fort  eslimables,  souvent  rrrènre  des  plus  renrarqira- 
bles.  Il  a  eu  la  déveine  d'a\oir  à  lulter  toujours 
contre  plus  yrand  que  lui.  Il  ne  pnuvail  rivaliser  d'es- 
prit  et  de  sentlnient  avec  tiRÉTBv,  quoique  beaucoup 
p  us  instruit  darrs  son  art,  errcoie  riioirrs  aiteindre 
au  siyle  et  à  la  pioiondenr  de  (incK  Le  Hequtem  de 
.M.iZART  lit  oirlilier  sa  Messe  des  morts,  qui  eut  pour- 
ta'tuiie  énornre  réputation.  Hayun  de\ail  I  éclipser 
rapidemeni  cornrrre  synrpbornste.  N'oublions  pas 
pour  tant  que  la  preirrière  synrplionie  de  liossEC  date 
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Exemple  14.  —  La  iri^  noie  du  Basso  (-i''  porlée)  est  un  ri  et  non  un  si. 


de  173i,  cinq  ans  avant  la  première  de  HAVOiN,  onze 
ans  après  les  essais  de  Hamal. 

A  vrai  dire,  l'orcliestrationde  ses  œuvres  de  début 
est  lourde  et  maladroite.  Les  bois  y  doublent  presi|ne 
constamment  les  cordes.  Gossec  devait  apprendre 
par  la  suite  k  mieux  traiter  l'harmonie.  Ses  grandes 
cantates  révolulioniaires  ail  tient  l'y  aider.  Gossrx 
s'entliousiasm  i,  en  elfet,  pour  les  nouveaux  principes 
de  goiivpiwiement.  Il  Tut  le  grand  musicien  de  la  Révo- 
lution. Sa  misiqiie  de  plein  air  est  nécessairement 
massive  et  d'eTet  un  peu  gros.  Dans  son  deuxième 
Te  D:an,  il  l'ait  usage,  en  plus  des  llûtes,  hautbois, 
clarinettes,  bassons,  cors  et  trompettes,  de  cinquante 
serpents,  d'un  orgue  et  de  toute  une  bande  de  tam- 
bours. 

iNo  is  trouverons  plus  d'i  in  isic  ilité  dans  ses  deux 
der  lièressvniplionies  :  In  Chasse  ai  ct^Ue  en  /'a  majeur. 
L'iniluenoe  de  Hvyun  s'y  t'ait  se  dir.  l-^n  ed'et,  la  Chasse 
date  de  177't,  et,  en  17rt9,  les  symphonies  de  Haydn 
avaient  été  jouées  à  Paris.  L'orchesiration  comprend 
des  parties  de  clarinettes  et  de  Irompeites  en  plus 
de  l'eus  lubl,'  habit  lel.  La  marche  (les  parties  est 
plus  éléyaiite  et  mieux  dialoguée.  La  21'  Sym/ihunie 
est  écrite  pour  iliUe,  deux  hautbois,  deux  clarinettes, 


deux  bassons,  deuxcors,  deux  trompettes,  timbales  et 
quintette.  C'est  plus  d'instruments  que  n'en  emploie- 
ront Haydn  et  Mozart  dans  leurs  premières  ouvres, 
(".'est  déjà  tout  l'orcliestre  de  la  grande  période  clas- 
sique. 

I>a  pâte  souple,  consistante,  homogène  de  l'or- 
clipstre  symphonique  est  donc  constituée.  Tous  les 
timbres  présents  s'harmoniseront  en  un  piécieux 
équilibre.  La  niasse  suilisamment  reslreinle  des 
cordes  n'étouHera  pas  les  dessins  variés  des  bois  sous 
une  polvphonie  trop  pesante.  Les  formules  d'accom- 
pagnement mettront  de  l'air  dans  l'ensemble.  La 
sonorité  bien  proportionnée  des  cuivres  relèvera  les 
tutli  d'un  éclat  brillant,  sans  excès.  Tous  les  timbres 
inutiles,  trop  sourds  ou  trop  personnels,  onl  été 
exclus.  On  s'est  enlin  délivré  de  cet  encombrant  cla- 
vecin et  de  ses  réalisations  harmoniques  claires, 
niais  grêles.  Tout  est  prêt,  la  lorine  sunpboiiique 
elle-même  est  arrélée.  Les  génies  peuvent  venir,  ils 
.luiont  en  main  un  organisme  parfait.  Ils  pourront 
développer,  agrandir  le  rcMe  de  certains  inslru- 
raeiits,  recberclier  par  leur  union  un  coloris  plus  riche 
ou  plus  ralliné,  il-,  n'auront  rien  à  changer,  de  long- 
temps, à  l'ensemble  iiistiiiineiital. 
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EM.)Ct.lll'Kl>IE  Oh:  LA   MrSKJI'H  ET  DICI'IONSAIHE  Dtl  C<t\SEI{VAri)IRE 


HAYDN   ET   MOZART 


Hajdii  (l?3«-180i»). 


Hayun  eut  donc  des  précurseurs.  Ceci  n'est  point 
pour  diniiîiuer  son  niérile.  S'il  n'a  |iascri'é  la  s\  iiiplio- 
uie  (le  loules  pièces,  en  tout  ras,  il  l'a  sinfjnlièrefuenl. 
perl'ec  tien  née,  tant  au  (lOintde  vued''  la  loi  iiieet  de  la 
vivacité  des  idées  qu'à  celui  du  coloris  instrinnentai. 
Ce  dernier  point  nous  ociuipe  seul  ici.  Il  faut  recon- 
uaitre  chez  Haydn  une  science  plus  approrondie  du 
timbre  des  iiislrunieiits,  une  manière  plus  libre  de 
traiter  cliaijue  pariie  de  l'ensemble  en  en  respec- 
tant bien  le  caraclèie.  Ces  qualilesne  serencoiitrenl 
pas  à  lin  égal  de^ré  dans  ses  premières  symphonies. 
Prudent  et  timide  niêiiie  à  son  début,  H\ydi\  n'est 
parvenu  à  la  maîlrise  de  son  art  qu'après  avoirconnu 
MozAHT.  Alors  seulement,  il  élargit  sa  manière;  alors 
seulement,  il  inslrunienle  ses  œuvres  avec  plénitude, 
en  employant  l'orchestre  complet.  Faut-il  l'aire  liom- 
maf;e  de  ce  changement  au  musicien  prestigieux 
qu'était  l'auteur  de  Don  ./î/h/i  .' I. a  jeunesse  de  Mozart 
lui  interdisait  de  donner  des  conseils  à  son  vieil  ami, 
qu'il  considérail  ies[iectueu^ement  comnieun  maitre. 
Mais  les  œuvres  si  parlailes  du  jeune  compositeur 
portaient  en  elles-nii^nies  leur  enseignement,  Haydn 
était  trop  avisé  pour  ne  pas  s'en  apercevoir  et  ne  pas 
en  faire  son  prolit. 

Les  premières  œuvres  symphoniqnes  de  Haydn  (la 
première  date  de  1759)  sont  iiisli  unienlées  de  laçon 
très  réduite.  L'harmonie  n'y  compiend  guère  qu'une 
tlûte,  deux  hautbois,  deux  cois  et  deux  bassons.  Par- 
fois même,  les  cors  ou  les  bas.-ons,  la  llûte  même, 
sont  supprimés. 

Sans  doute,  n'avait-il  pas  d'orchestre  plus  complet 
à  sa  disposition  chez  le  comte  de  Mortzin,  son  pre- 
mier maître,  ou  chez  le  prince  Lslerhazy,  au  service 
duquel  il  vécul  plus  de  trente  ans. 

A  la  mort  du  prince,  Haydn  accepta  les  propositions 
d'un  organisateur  de  concerts  à  Londres.  Son  succès 
dans  cette  vil!e  lut  considérable.  Il  n'écrivit  pas 
moins  de  douze  symphonies  pour  cette  entieprise. 
11  en  avait  précédemnienl  écrit  quelques-unes  pour 
des  concerts  à  Paris.  Composant  pour  de  grands 
orchestres,  il  put  alors  déployer  toute  la  maîtrise  de 
son  art.  Sa  science  du  développement  s'y  emploie  à 
sa  guise,  jamais  la  richesse  de  son  imagination  n'a 
été  plus  débordante.  Lnlin,  l'haimonie,  au  complet 
cette  fois,  lui  permet  l'emploi  des  clarinetles,  des 
trompettes,  des  timbales,  et  cette  abondance  de 
ressources,  loin  de  l'encombrer,  semble  au  contraire, 
à  certains  moments,  lui  apporter  plus  d'aisance, 
plus  de  facilité  pour  donner  à  ses  idées  mélodiques 
toute  la  valeur  qu'elles  réclament.  Faisons  cette 
réserve  pourtant,  dans  les  premières  œuvres  avec 
clarinette  :  l'emploi  de  cet  instrument  est  encore 
très  limité,  comme  gêné  peiit-êli  e  par  la  di  liculte  de 
trouver  de  bons  e\éciilanls. 

Si  les  pieniières  symphonies  de  Haydn  sont  d'une 
instrumentation  [ilus  (lauvre  qnen^nibie  d'ouviages 
de  ses  prédécesseurs,  elles  n'en  présentent  pas  moins 
un  intérêt  île  premier  ordre  par  la  valeur  des  idées 
et  leur  conduite  aisée,  et  par  ringénio>ilé  de  leur  tàc- 
lure.  Elles  vivent  d'une  vie  plus  iniense,  elles  ont  une 
fraîcheur  de  motils,  et  déjà  une  invenlion  dans  les 
développements  (encore  trop  laccourcisi  qu'on  ne 
remarque  pas  au  iiiêiue  degré  dans  les  ouvrages  con- 
temporains de  Stamitz,  de  Cannabilu   ou  de  dossEC. 


L'instrumentation  est  simple,  mais  l'indépendance 
de  chaque  partie  est  plus  accusée.  A  mesure  que 
l'on  avance  dans  l'ieuvie  du  maître,  cetie  indépen- 
dance deviendra  [dus  grande,  et  mille  détails  heureux 
viendront  souligner  sa  connaissance  plus  approoii- 
die  des  timbres  et  son  entente  toujours  plus  vive  de 
leurs   combinaisons. 

Déjà,  dans  une  petite  S;i/m/'/(0»ie en  î(t  majeur  dont 
l'harmonie  se  réduit  à  deux  cors,  deux  hautbois  et 
deux  liassons  pour  le  premier  morceau,  le  menuet  el 
le  final,  on  trouve,  dans  Vandunte,  une  partie  de 
llùte  obligée  dont  les  arpèges  mettent  comme  un 
murmure  aérien  sur  le  chant  du  premier  hautbois 
(ex.  15). 

Il  est  curieux  que  cet  instrument  ne  soit  là  qu'à 
titre  de  soliste  et  ne  participe  pas  aux  ensembles. 

Dans  Vamlante  d'une  auti'e  symphonie,  en  u«  égale- 
ment, Hayon  fait  usage  de  la  sourdine  aux  violons 
pour  en  modilier  le  timlire. 

Au  début  de  la  symphonie  dite  la  Roxelaiie,  le 
thème,  exposé  par  les  violons,  est  redit  uniquement 
par  les  tlfltes,  hautbois  et  cors,  sur  une  pédale  des 
basses. 

Ceci  est  assez  rare  dans  les  premières  sympho- 
nies où  tout  s'appuie  sur  le  quatuor,  maitre  absolu  du 
groupe,  chargé  de  tondre  et  d'unir  toutes  les  sono- 
rités. 

Le  souvenir  des  dispositions  orchestrale  du  vieux 
concerto  yrosso  hantait  encore  parfois  Haydn,  lin 
passage  de  l  adagio  de  la  petite  Sym)ihonie  en  ré 
majeur  (n°  23,  édit.  Breitkopfi  nous  montre  cette 
influence.  Il  est  conlié  aux  cordes  seules  et  écrit  pour 
deux  violons  solos  et  un  violoncelle  solo,  accompa- 
gnés des  pizzicati  de  tout  le  quintette. 

La  Syirifhnni  en  snl  majeur,  portant  le  n"  1.3  de 
Rreitkoi'F,  est  dé|à  de  plus  d'importance.  Sa  tabla- 
ture comprend  timbales,  deux  Ironipeltes.  deux  cors, 
une  flOite,  deux  hautbois  et  deux  bassons  (dans  cet 
ordre).  Mais  la  trompette  et  les  timtiales  ne  parais- 
sent ni  dans  l'introduction,  ni  dans  le  premier  mou- 
vement, limiilement,  elles  font  leur  entrée  dans  le 
liirgo  et  se  bornent  à  renforcer  quelques  rares  for- 
tiisimo.  Leur  place  est  mieux  marquée  dans  le  me- 
nuet. La  timbale  s'y  risque  même,  sans  trompette,  à 
quelques  [lassages  piano.  Dans  \e  final,  les  trompettes 
enflent  les  lulti  de  leurs  notes  à  vide,  les  seules  pos- 
sibles alors  sur  ces  instruments. 

Il  y  a  dans  celle  symphonie  quelques  recherches 
curieuses  de  sonorités  variées.  Au  début  de  l'adagio, 
les  ■violons  se  taisent  pour  laisser  chanter  les  violon- 
celles dans  le  registre  élevé,  doublés  à  l'octave  par 
le  premier  hautbois.  Un  peu  plus  loin,  la  même  dis- 
position s'enrichira  de  l'accompagnement  en  triples, 
croches  des  premiers  violons  sur  les  pizzicati  des 
seconds  (ex.  16). 

On  sent  ici  Haydn  plus  en  possession  de  son  art- 
Tout  en  s'appuyant  sur  la  tradition,  il  s'éloigne  des 
sentiers  battus.  Il  recheicbe,  avec  prudence,  les  nou- 
veautés, mais  ne  les  hasarde  qu'en  homme  sflr  de  lui. 

Dans  la  symphonie  portant  le  n"  16  de  l'éililion 
Bbkitkoif,  les  trompettes  et  les  timbales  ne  paiais- 
sent  pas.  Cependani,  l'Iiain.onie  y  est  tiailie  avec 
plus  de  largeur.  Dans  les  faite,  elle  soulienl  tout  en- 
tière [lar  ses  accords  le  langage  des  cordes,  etatteint 
ainsi  à  une  grande  plénituile,  sans  lourdeur.  Les 
tutti  de  \'an(lanie  sont  de  sufierlie  sonorité  l.'hainio- 
me  se  n.-que  partors  à  des  passages  isolés,  non  sans 
maigreur'. 

Avançons  encore,  nous  verrons  ce  rôle  de  l'Iiarmo- 
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■  nio  prendre  plus  d'importance.  Les  col<Ios  se  dédou- 
blent raremeiil  chez  Haydn;  loisqu'il  veut  doubler 
dans  le  grave  un  cliani  <le  vicilnn,  il  a  recours  au 
serviteur  h  tout  l'aire  de  l'orchestre,  à  l'inévitable 
basson,  dont  la  sonorité  se  fond  d'ailleurs  fort  bien 
avec  celle  des  cordes.  Mais  l'Iuirinonie  devient  peu  à 
peu  plus  cohérente;  grâce  à  l'adjonclion  des  trom- 
pettes, elle  l'orme  ime  masse  bomogene(]ui  s'oppose 
parfois  avec  bonheur  a  la  masse  des  cordes,  au  lii'u 
de  toujours  s'y  superposer  {Symphonie  n"  bde  Rreit- 
koit)'. 

Noms  arrivons  aux  grandes  symphonies  de  Haydn, 
celles  de  la  plus  glorieuse  époi|ue.  L'habileté  de  l'é- 
ciiture,  la  giàce  et  la  vivacité  dns  thèmes  ne  sont  pas 
saiis  iufluence  sur  leui'  coloris  orchestral.  Tout  se  tient 

J.  Haydn,  Si/nijihoiiie  en  ré,  n"  2  (Breitkopf). 

2     Andante 
Flûtes 


et  les  b'dles  idées  s'instrumentent  d'elles-mêmes. 
l.anihmte  de  la  symphonie  la  Surprise  (en  S'd,  m°  H 
de  I!rkitkopf),  justi'ment  célèlire,  vient  nous  le  prou- 
ver une  fois  de  plus.  Il  est  plein  de  détails  exquis, 
l'aut-il  citer  le  délicat  fragment  avec  l'heuieux 
contrepoint  des  tlùles  et  des  hautbois  sur  le  motif 
des  violons?  Kll'et  dont  la  simplicité  un  peu  nue  fait 
tout  le  charme;  la  fin  est  d'une  sonorité  mysté- 
rieuse, avec  la  pédale  grave  des  cors,  le  sourd  roule- 
ment des  timbales,  les  accorils  soutenus,  pianissimo, 
du  (|uinlelte,  les  notes  de  la  tlûte  piquées  à  contre- 
temps, et  qui  mettent  là  comme  de  brèves  étincelles 
(es.  17). 

.Sans  doule,  malgré  les  progr'ès  évidents  elfectués 
sur  les  anciens  symphonistes,  l'orchestre  de  Hayon 


^l\es 


Kxempl 


manque  souvent  de  vigueur  et  d'éclat.  Le  quatuor  en 
est  toujours  l'invariable  fond  (il  en  sera  longtemps 
de  même);  surtout,  il  se  meut  trop  souvent  dans  le 
grave  ou  le  médium.  La  llûte  elle-même  craint  les 
sons  suiaigus,  et  lorsqu'elle  double  les  premiers 
violons,  elle  le  fait  dans  le  registre  moyen,  sans 
grande  ui  ililé.  Sans  doule  aussi,  les  littti  sonnent  tous 
de  façon  semblable,  dans  des  lormes  stéréotv  pées  : 
accords  brefs  répétés  ou  longues  tenues  forte  des 
«  vents  n  sur  le  rvthme  mouvementé  du  quatuor. 

Et  cela  tient  beaucoup  à  rinsuffisance  des  trom- 
peltes  et  des  cors.  S'ils  ont  gagné,  depuis  Bach  et 
Haendel,  en  qualité  de  son,  ils  ont  perdu  les  notes 
du  regisire  élevé  susceptible  de  quelque  agilité.  Ils 
en  sont  réduits  aux  notes  naturelles,  dans  un  espace 
restreint  d'une  octave  à  une  octave  et  demie.  L'ac- 


1.  Le  numérolage  <1"  Bheitkupk  n'a  rien  à  voir  avec  Tordre  chrono- 
logique des  Symphonies  de  Haydn.  Nous  avons,  autanlque  possible, 
suivi  l'ordre  chronologique  dans  cette  étude. 


cord  de  Ionique  et  celui  de  dominante  sont  impérieu 
sèment  réclamés  pour  leur  emploi,  d'où  tant  de  for- 
mules banales,  ressassées  dans  la  plupart  des  œuvres 
classiques,  et  dont  Bektboven  pas  plus  que  Mozart 
ne  pourront  éviter  l'usage.  D'autres  inconvénients 
surgiront  encore  de  l'emploi  lorcé  de  ces  notes  si 
raréliées;  nous  les  étudierons  plus  loin. 

Dans  les  dernières  symphonies  de  Haydn,  la  clari- 
netle  fait  enlin  son  apparition,  un  peu  timidement. 
Au  début,  le  compositeur  ne  l'emploie  guère  que  dans 
les  forte,  comme  l'avaient  fait  ses  prédécesseurs.  >ians 
doute,  le  timbre  un  peu  gros  île  rinstruineni,  un  peu 
rude,  du  fait  de  l'inexpérience  des  exécutants  et  d'une 
facture  rudimentaire,  était  la  cause  de  cette  réserve. 
Tout  de  même,  l'orcheslre  ga«ne  plus  de  corps  à  cette 
adjonction,  les  tiitli  sont  moins  maigres  et  l'harmonie 
va  pouvoir  se  séparer  plus  aisément  des  cordes.  Les 
recherches  pittoresques  du  vieil  Haydn  se  font  de 
pins  en  plus  nombreuses.  Ce  sont,  dans  la  Symphonie 
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n"  4  de  Bkbitkopf)  en  ri',  le  ^'loussemeni 
des  bassons  en  notes  pii|uées,  doublés  par 
les  pizzicati  et  accompagnant  un  chant 
élégant  des  premiers  violons,  et  aussi  les 
contretemps  des  bois,  mélangés  de  notes 
tenues  qui  en  adoucissent  la  sécheresse, 
sur  le  dialogue  en  triples  croches  du  quin- 
tette. 

Knlin,  un  peu  plus  loin,  la  charmante 
combinaison  des  violons  seuls,  accom[),i- 
gnés  par  l'harmonie.  Cet  elfet,  qui  dure 
près  de  quatre  pages,  est  aussi  ingénieux 
d'orchestration  que  d'écriture  contiapun- 
tique,  et  d'une  délicatesse  rare. 

Dans  la  Symphonie  {W  i  de  Breitkopf) 
en  ini  bémol,  les  clarinettes  se  risquent, 
sinon  seules,  au  moins  dans  les  lutti,  à 
doubler  les  violons,  même  dans  des  pas- 
sages en  doubles  croches,  l'outefois,  sui- 
vant un  usage  assez  singulier,  elles  ne 
figurent  pas  dans  Y  amiante.  Vandanle  de 
la  Symphonie  en  ré  (n°  2  de  BiiEiTKopp) 
est  d'une  riche  llKuration,  les  parties  en 
sont  mouvemenlées,  cela  sonne  plus  gras 
et  plus  nerveux  à  la  fois.  Le  quatuor  en 
est  plus  chargé  et  n'est  pas  sans  rappeler 
certaines  formules  à  la  Haendel. 

A  signaler  le  passage  assez  curieux  où 
les  arpèges  des  basses  sont  doublés  par 
l'alto,  le  basson  et...  la  fliHe  (ex.  18). 

Cet  usage  de  faire  redoubler  les  cordes 
par  la  tliHe  à  l'unisson  était  tenace,  en 
dépit  de  son  peu  d'utilité.  Dans  une  des 
dernières  et  plus  importantes  sympho- 
nies, celle  en  sibémol{n''  l:>de  Rreitropf;, 
nous  retrouverons,  dans  quelques  tutti, 
cet  unisson  des  violons  et  des  flûtes.  Les 
deux  flûtes  elles-m/^mes  jouent  presque 
constamment  à  l'unisson. 

Mais  voici  du  nouveau.  L'édition  de 
Breitkopf  de  cette  symphonie  indique 
bien  à  Yadagio  :  trompettes  et  timbales 
avec  sourdines.  Déjà?  Toutefois,  Haydn 
ne  cherche  pas  ici  l'elf'elsi  caractéristique 
des  trompettes  modernes  avec  sourdines  effet  si 
employé  de  nos  jours.  Il  se  contente  de  conlier  aux 
trompettes  des  tenues  qui  viennent  nourrir  certains 
ensembles,  où  le  son  trop  éclatant  de  la  trompette 
habituelle  aurait  jeté  quelque  trouble. 

Que  de  jolis  détails  il  y  aurait  encore  à  citer  dans 
tontes  ces  charmantes  œuvres!  Nous  ne  pouvons 
mieux  conclure  notre  étude  qu'en  donnant  ce  déli- 
cieux passage  final  de  Vadagio  de  la  Symphonie  en  ut 
(n"  1  de  Bheitkopf).  Quelle  chose  exqni'^e  et  expres- 
sive que  ces  plaintes  entrecoupées  des  flûtes  et 
hautbois  sur  les  tierces  des  bassons,  avec  en  des- 
sous le  frémissement  grave  et  sourd  du  quintette! 
Haydn  atteint  ici  au  pathétique,  et  comme  nous  voilà 
loin  de  l'orchestre  de  Stamitz  ou  de  Gossec  (ex.  19)1 

Cependant,  il  est  nn  côté,  très  caractérisé,  du  talent 
de  Haydn,  que  les  symphonies  seules  ne  permettent 
pas  d'apprécier  :  c'est  le  côté  descriptif.  Dans  si^s 
grands  oratorios,  dans  la  Création,  dans  les  Suivons, 
nous  verrons  le  compositeur  s'appliquer  à  sérier 
l'esprit  de  son  texte  de  la  façon  la  plus  étroite.  Cela 
nira  pas  sans  quelque  excès,  et  c'est  là  le  danger  de 
toute  niusi()ue  imitative.  On  a  beaucoup  écrit  pour  et 
contre  le  style  imitatif;  c'était  dépenser  beauccip 
d'encre  inutilement.  Il  n'y  a  pas  de  compositeur  qui, 


J.  Haydn,  Sijmphoine  en  ut,  n"  7  (Breitkopf). 
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ayant  à  traduire  une  situation,  un  état  d'âme,  un 
paysage,  ne  s'elforce  par  tous  les  moyens  mélodiques, 
harmoniques,  lythnriques  et  orchestraux,  de  souli- 
gner les  mots  de  son  texte  en  une  liguration  qui 
évo(]iie  pour  l'andileur  les  sensations  exprimées,  ou 
tout  au  moins  qui  vienne  s'y  ajouter  et  les  renforcer 
par  une  sorte  d'assocration  d  idées.  Considérée  ainsi, 
toute  imitation  est  légitime 

Il  n'y  aurait  qu'un  blâme  pour  le  comjiositeurassez 
dénué  de  sens  critique  pour  accompagner  le  récit 
d'une  course  rapide,  d'un  envol  d'oisillons,  d'nn  dé- 
part de  tialneanx,  par  des  accords  lents  et  pesants; 
encore  moins,  ne  sauiail-on  adm.llre  des  sentiments 
de  mélancolie  ou  d'angoisse  soulignés  (à  nioinsd'une 
raillerie  volorrtaiie)  par  des  traits  éclatants  ou  par  un 
r\thiiie  de  contredanse  l.a  musique  doit  tonjoiiis  être 
évocatrice  des  sentiments  décrits.  Mais  là  ne  s'arrête 
pas  le  pouvoir  descriptifdessonsou,  pour  mieux  dire, 
leur  fai'ulté  de  ciilorer'  un  récit.  Que  Siegirleil  chante 
le  printemps  et  la  jeunesse  dans  la  forêt  verdoyante, 
que  Tristan  exhale  ses  plaintes  sur  le  vaisseau  qui 
porte  Yseult  au  roi  Marck,  que  le  Hollandais  volant 
commande  aux  Ilots  en  furie,  est-ce  que  l'orchestre 
ne  sera  pas  chargé  de  compléter  ces  tableaux,  de  les 
commenter  en  évoquant  les  gazouillis  d'oiseaux  sous 


2'i6'i 


ESCYC.LOPËnih:  DE  LA  MVSKUIE  ET  DfCTinVVAIIIE  1)11  CONSERVATOIRE 


la  ramure,  le  halanceinent  tyllimé  des  vagues,  les 
cris  de  l.i  lemp<^te  en  iurie?Cela  pourtanl,  eeserade 
la  desi'ription  pureineiit  inalénelle.  Cela  s'est  l'ail  de 
tout  temps,  avee,  |ilus  ou  iiinins  de  bonheur,  suivant, 
le  plus  ou  moins  de  ressources  dont  ou  disposait.  Kt 
si  Wauniu  a  aduiirablemeiit  réussi  ces  évoi'^alions,  liu 
moins  n'a  t-il  eu  cela  rien  luvenié. 

Où  le  dan^'er  a|i|>aratt,  c'est  lorsijuele  texte,  ahseni, 
ne  précise  [dus  pour  l'auditeur  les  intentions  du 
compositeur.  Hue  liataille  et  une  lemp'^te  peuvent 
olfrir  les  mêmes  tons  sur  la  pileite  orclieilrale.  Des 
moyens  semblatiles  peuvent  éveiller  dans  l'esprit  île 
l'auditeur  des  idées  lort  dilTérentes. 

Il  est  b  en  évident  i|ue  le  cnmpnsiti'ur  n'a  pas 
l'intention  d'imiter  complètement  les  bruits  de  la 
nature.  Kncnre  une  ois,  il  ne  s'^igii  là  i|ue  d'une  sug- 
gestion toute  naturelle,  résultat  d'u  le  compai'aison 
mentale  spontanée,  etlectuée  dans  le  cerveau  île  l'au- 
diteur, souvent  à  son  insu.  La  rnu>ique  a  toujours  été 
une  puissante  ma;.'icienne. 

Celte  suj,'gestion  a  pourtant  des  bornes.  Il  est  des 
choses,  des  sentiments,  des  actions,  des  mouvements 
qu'aucune  musique  ne  saurait  exprimer  de  taçon  pré- 
cise sans  le  secours  des  mots.  Il  est  des  imitations 
puériles  <)ui  n'ajoutent  rien,  bien  au  contraire,  au 
charmede  l'oreille.  A  vouloir  trop  préciser,  on  tombe 
facilement  dans  le  ridicule.  C'est  là  un  écueil  que  le 
père  Haydn  n'a  pas  su  toujours  éviter. 

Cependant,  avec  des  moyens  simples  et  restreints, 
il  a  réussi  à  nous  tracer,  dans  les  Saisons,  des  tableaux 
champêtres  pleins  de  vérité.  Dans  la  Cn'ation,  à  côté 
de  passages  un  peu  naïfs  et  fort  inutiles,  il  a  trouvé 
des  pages  de  réelle  grandeur  et,  plus  d'une  lois,  il  a 
su  souligner  avec  esprit  le  côté  pittoresque  de  son 
poème. 

Dans  les  Saisons  (1801),  l'orchestre  comprend  : 
premiers  violons,  seconds  violons,  altos,  tlûte,  deux 
hautbois,  deux  clarinettes,  basson,  deux  cors,  deux 
trompettes,  timbales,  deux  trombones,  violoncelles 


et  contrebasses.  Nous  citons  l'ordre  textuel  de  la 
partition  I/nrcliesti-e  de  la  Cri'alion  ajoute  h  cel  en- 
semble une  dtmxièiue  lli'ite,  un  ilenxième  basson,  un 
troiulione  liasse  e(  un  contr'ebassou. 

(Jîielle  traicbeur  de  colons  dans  les  Sai'Ons,  quelle 
simplicité  d'écriture  et  quelle  sûreté  en  ménie  temps  ( 

Un  des  tableaux  les  plus  réussis  est  celui  de  l'été. 
{.'onverliire  nou<  dépeint  l'aube  du  lour  rosissant 
à  1  tiorizon.  El  ce  sont  .l'abord  les  violons,  les  altos 
et  les  bassins  da  is  un  yrave  alaijio  encore  tissé  de 
brumes  m  itinales.  Un  hautbois  solo  imite  le  cri  du 
coq,  et,  so  id  un,  c'est  le  réveil  de  toute  la  nature 
en  un  '■rcsceiido  liabilem  'iil  amené.  I,e  snled  monte 
à  riiori/.on.  L'éclat  des  trompettes  et  d  s  cors,  bien 
ménag",  vient  mettre  une  luiuière  plus  intense  dans 
lout  l'ensemble. 

L'ora^'e  qui  suit  e<t  peut-être  un  peu  timide.  Une 
simple  averse.  Nous  somm  s  maintenant  tiabitués  à 
des  couleurs  plu'^  vives,  à  des  sonorités  plus  bruta- 
l'S.  Tel  quel,  il  est  bien  caractérislique,  et  devait  pa- 
raître terriliant  à  cette  époque. 

Les  e  Têts  desciiplils  abondent  dans  la  Création 
(17981,  l'ouvrage  auquel  Haydn  tenait  le  plus.  L'indé- 
cision rythmique, les  phrases  entrecoupées,  le  man- 
que de  régularité  dans  leur  encliaineraeiit  sont  les 
seuls  moyens  employés  pour  nous  peindre  le  chaos. 
C'est  une  conception  un  peu  enfantine.  La  simplicité 
habituelle  du  père  Haydn  est  ici  trop  excessive.  Mais 
nous  allons  trouver,  par  la  suite,  un  réel  souci  d'ac- 
corder les  dessins  rythmiques  et  le  choix  de  l'ins- 
trumentation avec  les  images  qu'ils  doivent  évoquer. 

Nous  avons  vu  Haydn  un  peu  embarrassé  des  cla- 
rinettes dans  ses  symphonies.  Ici,  il  semble  qu'il 
découvre  à  chaque  pas  les  ressources  nouvelles  ap- 
portées par  ce  timbre.  Il  l'emploie  plus  abondam- 
ment, lui  laisse  prendre  peu  à  peu  une  prépondé- 
rance plus  grande.  Dé|a,  dans  l'introduction,  il  s'en 
sert  pour  les  formules  aipégées  qui  conviennent  si 
bien  à  cet  instrument,  et  qui  seront  plus  lard  d'un 


J.  Hayon,  La  Cri'atiim  (Breilkopf). 
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emploi  si  couranl.  Le 
passage  des  ténèbres  à 
la  lumière  sur  les  mots  : 
«  Que  la  lumière  snil,  » 
est  soudain.  Les  violons 
enlèvent  leurs  sourdines, 
après  un  sourd  pizzicato, 
et  l'accord  d'ut  majeur 
éclate  dans  tout  l'orclies- 
Ire,  avec  une  sonorité 
pleine  et  claire. 

Si  nous  continuions  à 
analyser  celle  lon^'ue 
partition,  nous  y  trouve- 
rions sans  doute  nomlire 
de  recherches  descrip- 
tives un  peu  pauvres  et 
puériles,  comme  le  rugis- 
sement du  lion  figuré  par 
un  trille  sur  un  ré  bémol 
grave  à  l'unisson  par  tout 
le  quatuor,  avec  le  con- 
Irebasson  en  dessous; 
comme  les  bonds  de  la 
panthère,  simples  traits 
à  l'unisson  parles  cordes, 
et  comme  la  course  lé- 
gère, soudain  interrom- 
pue, du  cerf  allier.  L'o- 
rage aussi  (inférieur  à 
celui    des  Saisons)  nous 

paraîtrait  bien  maigre  ;  il  est  assez  bizarre  que  Haydn 
n'y  ait  employé  ni  les  trombones  ni  les  timbales!... 
Mais,  à  côté  de  cela,  que  de  fraîches  et  idylliques 
pages,  orchestrées  avec  une  pureté  rare  et  un  senti- 
ment des  plus  justes,  de  la  laçon  la  plus  simple  et 
la  plus  naturelle! 

Ce  naturel,  il  faut  y  insister,  est  une  des  plus 
grandes  qualités  de  Haydn;  pour  certaines  de  ces 
peintures,  il  a  trouvé  la  manière  la  plus  «  naturelle», 
en  effet,  de  présenter  son  orchestre,  et  il  semble, 
quand  on  a  lu  et  entendu  ces  pages,  qu'il  était  ira- 
possible  de  faire  autrement. 

C'est  le  ruisseau  paisible  qui  roule  dans  la  vallée 
silencieuse,  avec  son  simple  trait  de  violon  en  triolets 
et  ses  longues  tenues  de  cors.  Haydn  y  emploie  un 
peu  plus  loin  les  noies  les  plus  graves  de  ce  dernier 
instrument. 

Et  c'est  aussi  le  délicieux  paysage  où  la  flûte  et  la 
clarinette  alternent  leurs  contretemps  mélodiques 
sur  le  chant  du  basson  solo,  soutenues  par  les  pé- 
dales graves  des  cors  et  les  accompagnements  des 
cordes  :  «  Le  bourgeon  sur  la  plante  s'épanouit  en 
fleur...  » 

Et  il  semble  que  l'orchestre  fleurisse,  en  effet,  de 
délicates  mélodies  (ex.  20). 

Dieu  crée  enfin  les  oiseaux.  Et  des  chants  soudains 
s'élancent  de  toutes  parts.  La  clarinette,  en  un  trait 
de  triolets  montants,  souligne  l'ascension  vers  le  ciel 
du  gai  pinson;  les  bassons,  doublés  des  violons,  rou- 
coulent comme  le  ramier,  et  bien  entendu,  plus  loin, 
de  petits  gnipetli  des  tlùtes  symbolisent  le  rossignol. 
Dans  le  chœui-  d'allégresse  :  «  Il  est  fini  l'ouvrage 
immense!  "  le  troisième  trombone  et  le  contrebas- 
son  se  livrent  à  une  figuration  un  peu  mouvementée 
pour  ces  graves  personnages.  Par  contre,  combien 
est  exquis  le  prélude  de  la  troisième  partie  où  trois 
tlfttes  jouent  sur  les  pizzicati  des  cordes  (ex.  2i|. 
Il  y  a  vraiment  dans  cette  partition,  comparée  aux 
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Largo. 


Exemple  21. 

symphonies,  un  effort  agrandi  vers  une  coloration 
plus  variée,  une  recherche  delà  jolie  sonorité,  claire, 
un  peu  ;;rêle,  mais  si  pure,  qui  font  d'elle  une  œuvre 
importante  pour  l'époque,  presque  audacieuse  déjà, 
une  œuvre  d'avant-garde  en  dépit  de  son  classici^me 
et  de  ses  sages  proportions.  Haydn  n'avait  peut-être 
p_as  tort  de  la  considérer  comme  son  chef-d'œuvre; 
en  tout  cas,  elle  est  la  première  où  nous  voyons  un 
musicien  chercher  à  peindre,  non  plus  sur  le  papier 
par  des  figures  de  notes,  mais  à  l'aide  de  la  matière 
sonore  elle-même.  Elle  est  donc  par  cela  l'ancélre  de 
la  Pastorale  et  de  tous  les  poèmes  symphoniques  de 
l'avenir. 

Mozart  (1 756-1 19i). 

L'orchestre  de  Mozart  ne  sera  guère  différent  de 
celui  de  Haydn  comme  nombre  d'instruments,  et 
comme  disposition  générale.  Il  sera  même  moins 
riche  en  timbres,  se  pa<sant  généralement,  dans  les 
symphonies,  tantôt  des  hautbois  ou  des  flûtes,  tantôt  ■ 
des  clarinettes.  Mais  quel  art  profond  dans  l'éciilure 
de  ces  partitions,  quelle  sûreté, quelle  pleine  posses- 
sion du  métier!  Comme  tout  est  à  sa  place,  comme 
chacun  dit  ce  qu'il  doit  dire!  Mozart,  c'est  la  mu- 
sique même.  L'enfant  prodigieux  qui,  à  neuf  ans, 
écrivait  déjà  sonates  et  symphonies,  qui,  à  treize  ans 
faisait  jouer  des  messes  et  des  opéras,  sera,  à  vingt 
ans,  arrivé  à  la  maîtrise  la  plus  absolue;  ses  parti- 
tions auront  la  netteté,  la  propreté  des  choses  ac- 
complies. 

Tout  chez  lui  s'appuiera  sur  le  quatuor  auquel  se- 
ront confiés  les  parties  mouvementées,  les  dessins 
rythmiques,  les  traits,  les  formules  d'accompagne- 
ment. Ires  rarement,  les  traits  seront  doublés  par 
les  vents,  instruments  harmoniques  ou  chantants, 
qui  ne  sortiront  pas  de  leur  vrai  caractère.  A  eux  de 
nourrir  les  ensembles  de  leurs  longues  tenues,  lors- 
qu'ils ne  souligneront  pas  quelque  dessin  mélodique 
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bien  approprié  h  leuiliriibre  on  àleuis  moyiMisirexé- 
culion.Poui-  Mozart, une  llille  e«t  une  (Iflte,  un  haul- 
l)ois  pst  un  liiiutl)ois  ;  il  lîe  li-s  [irendni  lamais  1  un  pour 
l'autre,  suitoul.,  il  ne  les  coiiioiidra  jamais  avec  un 
violon.  Il  a,  à  un  trè<  liauL  degr(^,  le  setiliinenl  d  •  leur 
individualité  et  de  ce  qui  peut  le  mieux  leur  cniivr- 
nir.  l,or~iiu'il  doublera  fxcRpiionnelli'nienl  un  violon 
par  uni'  lliUe,  nne  cl^iriiiftie,  un  liautlioi>,  il  le  lera 
à  une  octave  de  distance,  liien  rai  emenl  h  l'unisson 
Il  use  peu,  du  reste,  de  cet  arranfçeuient,  et  préfère  le 


Mozart,  Symphonie  in  ré  majeur,  op.  87  iBreitkopf). 
Allegro  - 


Dans  la  Sfi>npli>nii;  en  sot  mineur  (n"  2),  une  des 
plus  accomplies  du  maiire,   au   poiiil  de  vue  de   la 
valeur  des  idées  et  de  la  science  de  leur  développe- 
ment, les  timbales  sont,  exi-lues  de  j'orclieslre  (cliose 
rare), ainsi  que  les  clarinettes  et  les  trompettes.  Les 
deux  cors  sont  éerils  dtns  deux  tons  dilferents.  C'est 
presque  nne  iiuiovalion.   Elle  a  sa   valeur.  Avec  les 
rors  simples  (seul-  en  usiiye  alorsi,  si  le  compositeur 
d(!sire  emplo^'er,  dans  le  Ion  de /'«  par  exemple,  avec 
la  sonorilé  naturelle  de  l'instrument,  «le-,  accorils 
néct'ssilanl  im  /(/  j.;rave,  un  /a  dièse 
ou  un  si  naturel,  il  est  de  loule  né- 
cessité qu'd  écrive  une  seconde  par- 
tie dHHs    un    autre   Ion.    Les   jire- 
mieies  u'uvies   syniphouiques  mo- 
dulant peu  et   les  cuivres,   à  part 
quelipies    tenues,    ne    faisant   leur 
appaiilion  i|ue  dans  des  ensembles 
conçus  le  pins  souvent  à  l'aide  des 
accoids  d'-   Ionique,  dominante  et 
sous-d<miii  aide  (ne  parlons  pas  des 
œuvies  de  Hach,   construites  dans 
un  esprit  loul  dillérenl),  le  besoin 
de   celte  dualité  tonale  ne   s'était 
guère  lait  sentir  encore.  Ici,  l'idée 
de  Mozabt  est  ingénieuse.  Le  pre- 
mier cor  étant  en  majeur  (en  sol) 
ne  pouvait  donner  le  si  bémol  sou- 
vent réclamé  pour  l'harmoidsatio» 
des  fréquents  passages  en  mineur. 
Un  COI-  en  si  bi'mol  pare  à  la  diffi- 
culté 

Les  compositeurs  répugneront  en- 
core quelque  temps  à  cet  usage,  qui 
deviendra  courant  un  peu  plus  tard. 
A  l'époque  de  Miyerbehh  et  de  Bkr- 
plus  souvent' traiter  les  bois  et  les  cors  d'une  façon  l  lioz,  on  s'ingéniera  a  des  combinaisons  étranges  de 
toule  dillérenledu  quatuor.  Grâceàce  souci  et  à  ce  |  qiialre  lonalilés  diverses  pour  les  qualie  cors,  per- 


Exeniple  22. 


Qar, 
aisiV 


respect  des  'acuités  spéciales 
à  cliaque  inslrument,  giAce 
aussi  à  nne  écriture  barnumi- 
que  très  pure  el  savamment 
espacée,  l'orcbeshe  de  Mozart 
sonne  lou|Oiirs  avec  une  qualilé 
rare;  il  est  il  une  pâle  cousis 
lanie  el  souple,  sans  aigreur, 
sans  maigieur  aussi;  si  celte 
sonorilé  n'atteint  pas,  dans  bs 
forte,  l'anifdeur  ou  la  brulalilé 
nerveuse  même  que  Iîkkthoven 
saura  réaliser,  du  moins,  elle 
est  lorl  sufllsanle  pour  tran- 
clier  sans  brusquerie  avec  les 
nuances  douces  des  so/î,  et  reste 
toujours  erapiemie  d'une  su- 
prême distinction. 

Donnons  comme  exemple  de 
la  diversité  des  rôles  du  qua- 
tuor et  de  l'harmonie  dans  les 
tutti,  ce  fragment  emprunté  à 
ï'ullegro  delà  Symjihonie  (ii»  1  de 
BREiTKOf'F)  en  ré  maj  ur  (ex.  22). 

Mozart  laisse  plus  rarement  que  Haydn  le  quatuor 
parler  seul.  Parfois,  une  tenue  des  cors  suffira  à 
relier  l'ensemble,  à  supprimer  la  sécheresse  d'un 
dialogue  polyphonique. 

Par  contre,  les  passages  confiés  à  l'harmonie  seule 
se  feront  plus  nombreux  et  seront  traités  avec  une 
grande  habileté. 


Mozart,  f^ymphonie  en  mi  bémol  (Rreill(opr). 
Adagio 


Exemple  23. 


mettant  l'emploi  d'accords  modulants.  Des  arti- 
fices d'écriture  faisaient  résoudre  parfois  la  partie 
de  premier  cor  dans  celle  du  troisième  et  conti- 
nuer la  marche  du  quatrième  dans  le  second.  L'in- 
vention du  cor  à  pistons  vint  mettre  un  terme  à  des 
procédés  qui  dégénéraient  en  abus. 

L'écriture  de  Mozart  est  d'une  polyphonie  adroite 
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et  souple.  Il  aime  à  opposeï  Ij  masse  entière  des 
bois  à  celle  des  cordes,  tout  en  les  superposant. 
JDans  la  Sijmplionie  en  mi  Umot  (la  plus  connue 
peul-être),  les  timbales  l'ont  leur  réapparition  avec 
les  trompetles;  mais  les  hautbois,  à  leur  tour,  cèdent 
le  pas  aux  olarinelles. 

L'introiluclion  en  est  fort  hell»".  Tenues  des  vents 
et  gammes  alternées  aux  violons.  —  Pas  de  dou- 
blures. 


Nous  sommes  en  plein  orchestre  polyphonique, 
chacun  a  son  rôle  délerminé  lex.  23). 

Vandante  est  célèbre  à  juste  titre.  Les  deux  pre- 
mières reprises  (tout  rexjiosé  du  thème  principal) 
sont  conlièes  au  i|UHtuor  seul.  Après  ce  lonj^  discours, 
l'entrée  des  venis  :  cnrs,  fliU  s,  clarinettes  et  bassons, 
à  découvert,  produii  un  cliarmam  elTei. 

Quelle  sonorité  <i  la  fois  grasse  et  nerveuse  dans 
ce  passage  où  les  coides  sont  divisées  en  deux  «rou- 


MozABï,  Symphonif  en  si  bémol.  Andante  (Breitkopf). 
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Exemple  2i. 


pas  ayant  chacun  son  di'ssin  hien  distinct,  sur  les 
accords  en  notes  répéiées  df  l'harmonie,  pondues 
de  quelcpies  notes  de  cor!  Ce  geurn  d'accompaijne- 
menl  sera  beaucoup  employé  plus  tard  ;  Bekthoven, 


Mozart,  Même  Squiiihimie,  même  mouvement  (Breitkopf). 
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Exemple  25. 


dans   un   mouvement  plus  vif,  en  tirera  rheureux 
elfet  de  Valleyretto  de  \a.  Huitifme  Sumphoniè \b\.  24)., 
Quel  plus  bel  exemple  de  rindèpendaiice,  des.  Iiois 
vis-à-vis  du  quatuor  ,|mh  ,e  pa>sage  de    Vandante 
en  ore,    avec    shs    belles    des- 
centes de  tierces  et  le  dialogue 
des  cordes  (ex.  231. 

Dans  la  Sixii^me  Symphonie 
en  ut,  ni  les  hautbois  ont  re- 
pris la  place  des  clarineites,  la 
flûte,  chose  bizarie,  a  disparu 
de  l'ensemble.  Elle  reprend 
sa  place  dans  la  grande  Sym- 
phonie en  ut  [Jupiter),  mais 
les  clarinettes  ne  s'y  montrent 
pas. 

Après  le  vigoureux  tutti  d'en- 
trée, où  Mozart  se  garde,  dans 
les  forte  les  plus  complets,  de 
redoubler  les  parties  de  cordes 
par  des  bois,  le  motif  princi- 
pal, essentiellement  polypho- 
nique, est  exposé  par  les  flûtes, 
hautbois,  cors  et  bassons,  sur 
un  second  thème  à  l'unisson 
parles  premiers  et  seconds  vio- 
lons. Nous  n'avions  encore  nulle 
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.-lée  d'une  pareille  disposition  avec  Haydn  et  ses  pré- 
nirseurs  (ex.  26). 

Dans  les  fortissimo,  Mozart  double  souvent  les  pre- 
miers violons  par  les  seconds  à  l'octave  grave  ;  il  sait 
aussi  renforcer  les  basses  (violoncelles  et  contre- 
basses) par  les  altos.  L'harmonie,  massée,  mettra  là- 
dessus  son  rythme  indépendant.  Haydn  eût  doublé  la 
basse  par  les  bassons,  Mozart  préfère  laisser  ce  ser- 
viteur avec  les  membres  de  sa  famille  naluielle.  Le 
passage  ci-dessous,  conçu  suivant  cette  formule,  est 
d'une  superbe  vigueur;  les  grands  accords  des  violons 
y  mettent  plus  loin  d'énergiques  accents  (ex.  27). 

Le  final,  écrit  en  style  fugué,  serait  tout  entier  à 

Mozart,  Même  symphonie.  Andante  (Breitkopf) 

Andante  cantalile 


Exemple  27. 


citer  comme  exemple  de  la  plus  grande  indépen- 
dance des  parties. 

Soulignons  enfm  le  passage  où  les  violoncelles, 
pour  alléger  l'ensemble,  se  séparent  de  la  lourde 
contrebasse,  un  instant  éloi^jnée,  dont  la  rentrée  'se 
fait  par  une  partie  totalement  indépendante.  C'est 
là  une  formule  des  pi  us  rares  dans  le  style  classique 
de  la  symphonie. 

Laissons  un  instant  'orchestre  symphonique.  Au 
théâtre,  Mozart  occupera  encore  une  des  premières 
places.  Seul,  il  rec  ueillera  véritablement  l'héritage 
de  Gluck,  avec  moins  de  noblesse  et  de  grandeur 
peut-être,  avec  plus  de  vie,  de  mouvement  et  sur- 
tout de  musicalité.  A  cette  épo- 
que, les  ouvrages  un  peu  plats  de 
V'oGLKB,  de  ScHENCK,  de  Dittkbs- 
DOBFF,  avec  quelques  autres  plus 
sévères,  mais  plus  emphatiques, 
de  Salikri,  étaient  tout  ce  que 
l'Allemagne  pouvait  opposer  aux 
légers  et  chantants  opteras  de 
Paisiello,  de  PicciNi  et  de  Cima- 
RosA.  Kn  France,  à  côié  des 
grandes  œuvres  de  Gluck,  l'esprit 
scénique  et  le  naturel  parlait  de 
MoNsiGNY  et  de  Grétry  pouvaient 
donner  quelques  modèles  boni 
à  suivre  à  ce  seul  point  de  vue, 
mais  leur  faiblesse  d'orchestra- 
tion n'avait  d'égale  que  la  pau- 
vreté de  leur  écriture.  H  semble 
que  Mozart  devait  prendre  à  cha- 
que nation  ses  principales  quali- 
tés pour  en  réaliser  un  harmo- 
nieux assemblage.  La  grâce  émue 
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df  la  mélodie  italienne,  la  souplt'sse  vocale  de  ses 
chanls  s'allièrent  en  lui  à  la  richesse  harmonique, 
à  la  science  du  contrepoint  des  symphonistes  alle- 
mands Il  porta  à  son  apogée  cet  art  de  décrire  le 
caractère  des  personna;,'es,  de  les  synthéti-^er  en 
qupli|ue  sorie  par  les  sons,  qu'avait  si  liien  appliqué 
GnÉTRY  dans  des  œuvreltes  pins  léf^'ères.  Ce  qu  il  ap- 
porta de  lui  iiiêuie,  ce  lut  la  connaissance  approloii- 
die  des  timbres  de  l'oichpstre,  l'art  de  les  nianiei' 
ave'-  aisance  et  avec  tact,  d'en  (losi^r  avec  justesse 
les  divers  éléments  pour  souli^jiier  les  jeux  de  scène 
et  commenter  les  sentiments  mis  en  action,  il  est 
là,  dans  un  style  tout  cli  îéient.  in  scrupuleux  inler- 
prète  de  la  traililion  ;,'lni',kisle,  supérieur,  sans  con- 
teste, à  tous  ses  rivaux.  Ueethovi  n  seul  pourra,  sans 
l'égaler  eu  charme  et  en  vérité,  atteindre  à  plus  de 
grandenr  épique  dans  son  unique  opéra.  Apr^s  cela, 
il  faudra  attendre  la  venue  d'un  W'kber. 

Ses  trois  principaux  opéras  :  Les  A'ocfS  de  Figaro, 
Don  Juiin,  La  Fli'tte  eiichtnti'e,  sont  pleins  de  détails 
d'orchi'Stialion  tout  à  fait  admirables.  Non  point  de 
cesdélails  piquants,  de  ces  reclierchesde  pittoresque, 
de  ces  alliances  de  timbres,  imprévues,  qui  mar- 
quent trop  souvent  une  ori}»inalité  facile,  et  ne  sont 
à  vrai  dire  que  le  piment  de  l'inslrumentalion.  ^on, 
Mozart  cherche  toujours  avant  tout  le  naturel,  et  ce 
qui  est  surprenant  chez  lui,  c'est  la  parfaite  appro- 
priation de  son  orchestre  aux  choses  qu'il  veut  nous 
dire,  c'est  la  tenue  merveilleuse  et  la  parfaite  pondé- 
ration de  l'ensemble. 

Plus  encore  dans  ses  opéras  que  dans  ses  œuvres 
symphouiques,  il  a  su  tirer  un  noble  parti  du  timbre 
riche  et  expressif  de  la  clarinette.  Il  ne  l'emploie 
pas  pourtant  de  façon  conslanle,  mais  il  en  ménape 
les  effets  (alors  inédits)  avec  précaution. 

Dans  les  Socs  de  Figaro  (nH6),  la  clarinette  n'ap- 
paraît qu'assez  rarement  :  deux  fois  seulement  au 
premier  acte,  trois  fois  au  second,  une  seule  fois  au 


troisième  acte,  deux  fois  au  quatrième.  Il  est  yrai 
que,  pour  obtenir  une  variété  dans  ses  accompagne- 
ments, Mozart  met  en  usage  ce  procédé,  imité  des 
anciens,  qui  consiste  à  faire  taire  certains  instru- 
ments pendant  tout  un  numéro. 

Des  airs,  des  duos  sont  accompagnés  par  la  flûte, 
les  cors,  les  bassons  et  le  quatuor  ;  d'autres  rem- 
plai'ènt  la  tlftle  par  les  hautiiois;  l'emploi  de  la  cla- 
rineite  exclut  souvent  ces  derniers  instruments. 

Mozart  alfectionne  le  son  rêveur  et  tendre,  pas- 
sionné parfois,  de  la  clarinette.  Il  aime  à  le  mettre  en 
évidence,  à  lui  faire  souligner  les  émois  de  Chérubin, 
le  trouble  de  la  comtesse.  Quel  adorable  usage  n'en 
fait-il  pas  dans  l'accompagnemeat  de  l'air  de  Chérubin 
au  premier  acte  1 

Au  deuxième  acte,  c'est  encore  la  clarinette  qui  se 
loiiit  à  un  ensemlile  exquis  d'insirunieuts  à  vent  en 
solo  et  de  i|uatuor  piz/.iccato  pour  répondre  à  la  voix 
tremblanie  du  jeune  page  énamouré. 

I.a  sollicitude  de  Mozart  pour  la  clarinette  s'éten- 
dit au  cor  de  basset  (sorte  de  clarinette  alto),  qu'il 
introduisit  à  plusieurs  reprises  dans  son  orchestre. 
Dans  son  Requiem,  il  l'emploie  par  paire  ;  on  trouve 
encore  des  parties  de  cor  de  basset  dans  la  Flûte 
enc/ianie'e  (marche  des  prêtres),  dans  la  Marche  pour 
lu  mort  d'un  Franc-Mnçon,  dans  la  Clémence  de  Titus. 
Le  timbre  doux  et  grave  de  la  clarinette  alto  convient 
a  merveille  à  la  sonorité  onctueuse  et  pure  recher- 
chée si  souvent  par  Mozart. 

Ce  bel  instrument,  pour  lequel  l'auteur  de  la 
Flûte  enchaoti^e  écrivit  également  plusieurs  pièces 
avec  chant,  est  aujourd'hui  à  peu  près  banni  de  nos 
orchestres.  On  peut  le  regretter,  car  il  complète  ad- 
mirablement la  famille  des  clarinettes,  avec,  an 
grave,  la  clarinette  basse  et  la  clarinette  contrebasse 
(encore  bien  peu  usitée),  et  à  l'aigu,  dans  les  tutti, 
la  petite  clarinette. 

Remarquons  encore,  comme  un  exemple  de  l'im- 
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porlance  ^.'raiidissanle  des  iiislniments  à  veni,  l'ac- 
eoiiiija;.'neineiit  du  duo  di^  SuziimiH  et  de  la  coinlesse 
au  troisième  acte,  fait  i>ar  un  liaulliuis  ri  un  liasson 
solos  sur  les  liiolets  des  violons.  La  parlie  mélodique 
est,  tout  au  long,  conliée  à  ces  deux  seuls  prolago- 
nisles. 

Il  l'audrail  tout  citer  de  Don  Juan  [nS'i],  tant  l'or- 
chestre y  fait  corps  avec  l'action,  tant  les  personna- 


f.'Hs  et  IfUPS  passions  y  sont  dépi'ints,  aussi  bien  par 
Ifs  dessins  nielodii|iies  et  rythmiques  que  par  la 
rPi-.lieiche  de  l'instrumentalion  et  de  ses  diverses 
coioralions.  Nous  dépasserions  les  limites  de  notre 
cadre.  I  outefois,  il  importe  de  signaler  les  pa^es  les 
plu-  import.inttî-  le  ce  magistral  ouvrage  au  point 
de  vue  qui  imus  occupe. 
Dans  l'air  où  Leporello    (1"  acte)   énumère  les 


Mozart,  Don  Juan,  acte  1.  Air  de  Zerline  (Breilkopf). 
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coiiqut^les  de  son  mailie,  l-i  llrtles,  hanthois,  biis- 
sons  et  cors  soiili^;iieiil  avec  honlieur  son  ci)rai(]iie 
mais  cruel  tiiscoiirs.  Il  v  a  lii  quelque  chose  de 
féroce  dans  la  raillerie.  l,es  aoconls  détaches  des 
bois  et  des  cors,  les  ticîrces  douc-^reuses  et  câlines 
des  cor  les  (avec  les  altos  dedoublesi,  à  landanie,  et 
l'henreuse  reprise  des  vents  plus  loin,  ainsi  c|ue  les 
arpèges  ironiques  d'^s  hassoiis  en  notes  piquées,  tonl 
cela  est  sup-ineurein'^nt  iiai:<iiié,  avec  une  rare  en- 
lenle  de  l'esprit  à  la  scène  (ex.  28  et  29|. 


Les  inslrnments  à  vent  sontlonjonrs,  chez  Mozart, 
traités  comme  des  voix  humaines.  Ce  caractère  vo- 
cal et  chantant  est  tout  particulièrement  remarqua- 
hle  dans  l'air  de  Zerlina  :  «  liatti,  balti,  o  bel  Ma- 
zelto.  >i  Après  l'exposition  de  la  gracieuse  mélodie 
par  le  quatuor,  l'entrée  des  lliUes,  hautbois  et  bas- 
sons sur  la  tenue  des  pors  et  l'accompa^'iiement  en 
arpèges  des  violoncelles  sont  pleins  d'expression.  Ici 
encore,  et  contrairement  aux  usages  courants,  les 
violons  ont  une  pariie  complètement  séparée  des 
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bois.  Mozart  a  toujours  l'horreur  des  doublures 
innliles.  Son  orcliesire  ma  i  pie  par  là  de  cet  éclat, 
de  ce  brillant  un  peu  lourd  que  connaiti'ont  trop  ses 
successeurs.  Mais  il  ra^hele  cela  par  des  qualités  de 
finesse  et  de  clarté  plus  préciense-i  peut-être.  Quelle 
grâce  dans  celte  rentrée,  continuée  par  les  cordes  et 

amenant  si  lùen  le  motif  de  Zerline  iex.  30). 

Nul  ne    s'était  alors    entendu    comme    Moz\ft  h 

donner  an  violoncelle  une  partie  spf'ci^ile  importante, 

en  laissant  la  basse  aux  seules  conlrebasses. 

Dans  tonl  cet  air,  la  pariie  de  violoncelle  (obligato) 

est  d'impoitance  capitale  .  td'exécution  du  reste  fort 

déli'  ate. 

Kaui-il  signaler  le  gai  bavardage  eu  staccato  des 

violon»  premiers  et  seconds  dans  la  scène  des  Mas- 


ques (scène  XIX)?  Bornons-uous  à  reproduire  le 
curieux  passage  rythmique  de  la  scène  du  bal  ou, 
après  s'être  accordés,  les  violons  sur  la  scène  atta- 
quent la  contredanse  à  2/4  sur  la  mesure  à  3  temps 
du  r.ste  de  l'orchestre  (3  mesures  à  2  temps  s'équi- 
lihranl  sur  2  mesures  à  3  temps)  (ex.  31i. 

Plus  loin,  un  troisième  orcheslre  de  cordes  inter- 
venanl  ajoulera  à  cet  ensemble  piquant  un  3/8  dont 
chaque  mesure  cnrespondra  à  un  temps  du  3/4. 
Cela  esl  d  une  yrande  audace  pour  l'époque  et  Tai- 
sait déclarei-  par  les  Italiens  cetie  partition  barbare 
el  inexécutable! 

La  couleur  lo'-ale  est  une  préoccupation  toute  mo- 
derne el  ne  hanlait  guère  le  cerveau  des  musiciens 
d'aui refois.  Cependant,  Mozart  a  parfois  la  tentation 
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de  cette  recherclie.  Déjà,  on  en  trouverait  des  preuves 
dans  VEnlèvement  au  S('rail,  où  les  instrumenls  à  per- 
cussion, grosse  caisse,  tiiangle,  cymbales,  s'nni-isenl 
au  fifte  et  a  la  tlûte  tierce,  pour  colorer  cette  amu- 
sante tiirquerie.  Ici  (dans  la  sérénade  de  Don. Juan), 
Mozart  ajoute  à  l'intention  picturale  un  sens  sati- 
rique très  humain  et  profond.  Sur  les  pizzicati  du 
quatuor,  la  voix  séductrice  du  libertin  soniùre  une 
tendre  déclaration  que  s^mbl-^nt  contredire  et  raillnr 
les  accents  piquants  d'une  mandoline.  L'effet  est 
surprenant. 

Si  Mozart  emploie  les   doublures  avec   la   plus 


grandi'  rési'rve,  du  moins  sait-il,  à  l'occasion,  en 
tirer  un  parti  excellent;  témoi  i  l'introduclion  de 
l'air  d'Ottavio  "  11  mio  tesoro  ",  où  le  cbaiit  prend  un 
timbre  gras  et  uni  dans  la  douceur,  grâce  à  l'union 
de  la  clarinette,  du  basson  et  des  premiers  violons 
avec  sourdine. 

Pour  montreravec  quel  art  et  quelle  sûieté  .Mozart 
savait  traiter  l'eiiseuibie  des  instruments  à  vent, 
séparés  du  quatuor,  il  su'fit  d'étudier  loule  la  scène 
du  Festin  (scène  XIII.  dernier  acie),  dont  l'acconipa- 
gnemenl  est  piesque  entièrement  confié  à  l'harmo- 
nie  seulement  soutenue  par  les   basses.  Il  y    a  ici 


Mozart,  DonJtian.  Dernier  acte,  scène  XIII  (Brejtkopf). 
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presque  tout  l'orchestre  des  vents, 'et  les  trombones 
viendront  plus  loin  scander  l'apparition  du  Com- 
mandeur (ex.  32). 

L'entrée  du  quatuor  après  ce  long  a  parte  des 
vents,  à  l'arrivée  de  dona  Blvire,  vient  ajouter  tout 
un  élément,  dramatique  à  l'ensemble. 

Mais  nous  arrivons  au  p  issage  le  plus  terrible  et 
vraiment  sublime  de  ce  chel-d'œuvre.  Lesaccorils 
de  trombones  sur  le  tutti  de  l'orchestre  ont  un  ca- 
ractère de  grandeur  imposant.  Tout  l'orchestre  est 
ici  admirablement  et  scéuiquement  traité.  Les  me- 
naces du  Gomma  ideur,  la  résistance  scepliiiue  de 
Don  Juan,  les  frayeurs  de  Leporello.  forment  un 
ensemble  d'une  puissance  unique,  atteignant,  avec 
une  étonnante  simplicité  de  moveus,  à  une  impres- 
sion poignante  et  que  nulle  analyse  ne  saurait 
décrire.  II  faut  lire  et  entendre  ce  liiial,  se  taire  et 
admirer. 

Cet  unisson  piano  des  trombones  sur  les  mots  : 
«  Ah  1  Tempo  piu  non  v'é  !  »  appuvé  du  tremblement 
comme  apeuré  des  violons,  n'a-t-il  pas  quelque 
chose  d'atigoissé  (ex.  33)? 

Je  n'ignore  pas  qu'on  a  attribué  à  Sussmavkr  (l'é- 
lèïe  de  Mozart)  l'introduction  des  trombones  dans 
celte  scène.  Cela  reste  douteux. 

Lorsque  Mozart  a  recours  a  ces  voix  majestueuses, 
il  les  emploie  comme  iIluck,  avec  ampleur,  à  leur 
vraie  place  et  dans  leur  beau  caractère  de  gravité  et 
de  noblesse. 

Voir  a  ce  sujet  l'oracle  de  Neptune  dans /'/om-'n^e, 
où  les  3  irombones  et  i  cors  sont  placés  dans  la 
coulisse.  Voir  aussi  les  passages  de  la  l'ii'tte  en'  han- 
tée {il'.)\\,  où  leur  timbre  religieux  est  si  jusleiiient 
employé,  notamment  dans  le  chant  d  invocation,  où 


les  quatre  parties  sont  à  l'unisson  des  voix.  Il  y  faut 
la  famill''  complète,  surtout  ce  Iroraboiie  basse,  à 
l'organe  puissant  et  profond,  qui  soutient  si  bien  les 
accords  de  cuivres,  et  que  l'on  ne  peut  que  déplorer 
de  voir  complètement  abandonné  en  France,  où  on 
le  remplace  si  inutilement  par  un  tuba,  ou  même 
autrefois  (hélas!)  par  un  ophicléide... 

L'instrumentation  de  la  marche  des  Prêtres  (dans 
la  Fliite  inchantée)  est  aussi  à  remaïquer  avec  sa 
ritournelle  confiée  anx  trompettes,  cor  de  basset, 
tlfttes,  hautbois,  bassons  et  trois  trombones.  Cela 
est  d'une  onclioii  sereine  et  grandiose. 

Le  trio  des  Génies  est  accompagné  par  les  instru- 
ments à  vent  seuls. 

Enlin,  signalons  l'heureux  emploi  du  glochnspiel 
(jeu  de  timbres  à  clavier)  dans  l'air  de  Papageno. 
Ses  noies  cristallines  éclairent  cet  air  d'un  rayon 
lumineux.  C'est  champêtre  et  surnaturel  à  la  fois- 

.Ne  quiilons  pas  Mozart  sans  parler  de  ses  ouver- 
tures. I.à  aussi,  il  se  montre  un  génial  précurseur.  Si 
l'ouverture  de  la  Flilte  enchantée  n'est  qu'une  spiri- 
tuelle fantaisie  en  st\  le  fugué,  celles  de  DonJwin  et 
des  Socesde  Fij/aio, conçues  suivant  les  principes  de 
GLncR.sunl  pleines  de  détails  expressiis,  où  l'idée 
mélodique  est  reiiiorcée  par  une  orchestration  claire 
et  solire,  mais  partaitement  appropriée  à  l'action 
qu  elle  doit  décrire. 

WAr.NKR  a  dit  :  «  Après  Cli'CK,  ce  fut  Mozart  qui 
donna  à  l'oui/eiture  sa  véritable  sigiiilication,  sans 
s'ellorcer  péniblement  d'exprimer  ce  que  la  musique 
ne  peut  et  ne  doit  janais  expliquer  :  à  savoir  les 
détails  ei  les  développements  de  l'action  elle-même  ; 
il  saisit  avec  cecoup  d'onl  du  véritable  poète  la  pensée 
principale  du  drame;  il  la  dépouille  de  tout  détail 
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Don  Juan.  Finale  (scène  XVII)  (BreitUopf) 


p:xtînij>le  33. 


incident  et  secondaire,  par  lapportà  l'action  prin- 
cipale, rnur  taire  de  cette  pf-nsée  une  création  niii- 
sicale  claire.  » 

Il  restait  à  donner  à  l'oiclieslie  de  Mozadt,  si 
purement  polyphonique,  véiilaMe  convpisalion  où 
chacun  dit  expiestivenn  nt  la  parole  atlendne,  la 
puissance  nerveuse,  l'accent  trajiique  qu'il  n'atleiiii 


que  par  momeiils,  la  fouf.'ue  el  la  vie  anleiiie  qui 
lui  nianquent  évidenitnent;  i'  restait  à  porter  "i  leur 
apofjée  la  pui-saiice  expressive  de  chaque  individu 
d'-  ce  bel  ei  si  mlde,  el  à  en  uidr  pailois  les  voix 
épaises  pour  en  centupler  l'énerfjie.  La  roule  était 
onveile  où  Bkethovk.n  devail  s'élancer  victotieuse- 
lueut. 
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BEETHOVEN  (1770-1827) 

Avec  Bektiiovkn,  l'orchestralion  symphotiiqiie  va 
faire  un  bon:l  lormidalile.  Les  proprf-s  esquissés  pai' 
Haydn  et  Mozart  vont,  alteiiuiio  leuicomplet  aciiève- 
ment;  non  (|iie  le  maître  des  neuf  syiiiphoiiies  ail 
agrandi  beaucoup  rinslrumenlalion  en  usa;.'e  (eu 
quelques-unes  de  ses  œuvr-s  seulement,  il  a|OiitiTa 
des  trombones  et  la  petite  tlûte,  parfois  le  contrebas- 
son;  dans  le  t  mpo  di  marcia  de  la  Neavii'me,  il  aiif^- 
mentera  le  s'oiipe  de  la  percussion  des  cymbales,  de 
la  grosse  caisse  et  du  triaii(,'le),  mais  il  donnera  aux 
instruments  solistes  une  valeur  expressive  encore 
inconnue,  il  traitera  le  groupe  des  cordes  avec  une 
force  ilrainatique,  une  vigueur  de  sonorité  insoup- 
çonnées lusqu'alors,  il  opposera  à  ce  groupe  celui  des 
bois  et  des  cuivres  en  atteignant  ime  intensité  de 
coloris  et  une  accentuation  rythmique  nouvelles. 
Comme  toujours,  la  valeur  merveilleuse  des  idées, 
leurs  dessins  aux  contours  arrêtés,  la  lichesse  d'in- 
vention de  leurs  développements  ne  seront  pas  étran- 
gers à  ces  conquêtes.  Les  motifs  Beethovéniens  (très 
souvent  issus  de  l'a'Cord  parfait,  on  l'a  remarqué), 
par  la  franchise  de  leur  allure,  la  carrure  de  leur 
rythme  accusé  dans  les  allégros,  la  profondeur  de 
leur  sentiment  intérieur  dans  les  adagios  et  par  leur 
valeur  d'expression,  portent  le  plus  souvent  en  eux- 
mêmes  toute  leur  orchestration.  Il  ne  semble  pas,  à 
première  vue,  qu'ils  eussent  pu  se  traduire  autre- 
ment... et  cela,  c'est  le  secret  même  du  génie. 

Sans  que  les  instruments  à  vent  perdent  en  quoi 
que  ce  soit  de  leur  importance,  toujours  grandissante 
au  contraiie,  le  quatuor  prend  chez  Beethoven  une 
place  considérable.  Il  en  augmente  l'élendue,  conil  ji- 
sant  les  premiers  violons  jusqu'au  la^  {Symphonie  en 
/"a), descendant  mênii'  les  contrebasses  Icliose  inex()li- 
cable  pour  nous...  Y  avail-il  des  contrebasses  à  cinq 
cordes,  on  l'accord  dilférait-il  de  l'accord  actuel"?) 
jusqu'à  \'ut  grave  (Past'iralf).  Il  les  ti-aite,  ces  lourds 
instruments,  avec  une  grande  audace,  leur  deman- 
dant une  virtuosité  jusque-là  inconnue,  leur  imposant 
même  des  dessins  à  peine  exécutables  (orage  de 
la  Past'irale),  mais  dont  lelfet  de  sourd  gronderaenl, 
effet  doublé  par  cette  division  de  cinq  notes  au  vio- 
loncelle et  quatre  à  la  contrebasse,  répond  parfaite- 
ment au  but  poursuivi.  Il  ne  s'agit  pas  ici  d'exposer 
nettement  un  trait,  mais  d'obtenir  un  bruit  tout  par- 
ticulier. 

Ces  mêmes  contrebasses,  Beethoven  les  fait  encore 
s'ébattre  lourdement  dans  le  scherzode  la  Symphonie 
en  ut  mineur,  passage  que  Berlioz  comparait  à  la 
danse  d'un  éléphant  en  gaieté,  et  que  les  contrebas- 
sistes n'osèrent  de  longtemps  exécuter... 

Habbneck,  par  prudence,  le  confiait  aux  seuls  vio- 
loncelles; grâce  à  l'habileté  des  exécutants  actuels, 
nous  pouvons  juger  aujourd'hui  de  toute  la  force 
rythmique  que  vient  ajouter  l'élément  des  basses  à 
ce  dessin  plein  de  vie. 

Beethoven  sépare  d'ailleurs  assez  souvent  les  vio- 
loncelles des  contrebasses;  il  aime  à  les  entendre 
chanterdans  leurbeau  registre  chaleureux  de  la  pre- 
mière corde. 

Quelle  variété  dans  sa  façon  de  iraiter  les  instru- 
ments a  cordes  qui.  à  eux  seuls,  sont  tout  le  mouve- 
ment, toute  l'aiçilation  de  l'œuvre  symphonique.  Dès 
ses  débuts,  il  se  montre  novateur.  Si  1  on  a  pu  diie 
qu'il  procède  de   Haydn  et  de  Mozart  dans  ses  pre- 


mières symphonies,  car  il  a  le  respect  de  la  iradU 
lion,  du  moins  ne  les  copie-t-il  pas  aveuglément,  sa 
personnalité  perce  à  chaciue  instant.  Paitout,  on  sent 
la  giill'e  du  lion. 

Mans  l'aZ/cyrode  la  Première  Symphonie,  \es  gT&i\ds 
accords  énerj^iques  des  violons,  sabiaul  les  dessins 
aliernésdes  basses  et  des  bois,  sont  1res  caractéris- 
tiques. 

Nous  retrouverons  à  chaque  instant  celte  façon  de 
souligner  l'ictus  rythmique  par  un  sforzando  allant 
parfois  |usqu'à  la  brulalité.  Tantôt  cet  accent  sera 
conlié  à  l'harmonie,  tantôt  les  cordes  seules  auront 
cette  mission  ;  les  accords  en  triples  cordes  lavoii- 
seront  alors  l'elfet  de  toute  la  violence  de  leurs  rudes 
coups  de  fouet  (ex.  34K 

La  sonorité  du  quatuor  est  tout  à  fait  remarquable 
chez  Beethoven,  aussi  bien  lorsqu'il  le  Iraite  à   plu-     - 
sieurs  parties,  grâce  à  l'habile  clisposilion  choisie, 
que  lorsipi'il  en  ramasse  toutes  les  vibrations  éparses 
en  un  patbélique  unisson. 

Un  bel  exemple  de  la  puissance  du  quatuor  dans 
le  forte  est  donné  par  ce  passaiie  du  final  rie  la  Pas- 
torale où,  sur  le  chant  des  altos,  des  violoncelles 
renlorcés  des  cors  et  des  clarinettes,  les  violons  exé- 
cutent à  l'aiiîu  un  accompagnement  en  notes  répé- 
tées. Ce  n'est  plus  là  l'orchesire  polyphonique  si 
clair,  si  lumineux  et  élégant  de  Mozart  ou  de  Haydn, 
mais  quel  langage  ému,  quelle  fougue  et  quel  mouve- 
ment (ex.  35)  ! 

Plus  rarement  que  ses  devanciers,  Beethoven  laisse 
le  quatuor  parlera  découvert.  Le  plus  souvent,  lors 
même  qu'il  lui  accorde  la  part  la  plus  importante 
du  discours  musical,  il  en  renforce  les  accents  de 
quelques  notes  des  bois,  et  eu  soulient  la  trame  de 
quelques  tenues  discrètes  des  cuivres. 

liemarqnons  dans  ce  passage  de  la  Troisième  Sym- 
phonie, celle  ceuvce  où  dé|à,  répudiant  les  formules, 
éclate  tout  le  génie  Beethovéuien,  dans  ce  passage 
que  Mozart  eût  peut-être  laissé  plus  à  découvert 
pour  les  cordes,  lemarquons  le  rôle  actil  de  l'har- 
monie. Ede  n'aioiite  rien  au  dessin  mélodiijue  de 
l'ensemble,  mais  comme  elle  en  souligne  les  courbes, 
comme  elle  le  soutient  de  ses  lignes  accusées, 
comme  elle  l'engraisse,  comme  elle  eu  empâte  les 
contours  d'un  trait  plus  appuyé!  Cela  contient  déjà 
tout  le  prmcipe  de  l'orchestre  moderne  (ex.  36). 

Parfois,  l'harmonie  tout  entière,  bois,  cors  ettrom- 
peltes,  accompagnera  les  cordes,  mais  toujours  sans 
lourdeur  et  en  laissant  bien  toute  la  prédominance 
au  groupe  charge  des  parties  mélodiques.  Dans  ce 
fraj;ment  de  V Héroïque  encore,  tout  le  melos  et  même 
tout  son  accompagnement  harmonique  et  coiitra- 
puntique  est  exécuté  par  le  quatuor  qui  pourrait 
suflireàexposerl'idée complète  ducompositeur;  mais 
qui  ne  voit  toute  la  puissance  du  rythme  apporté  par 
les  notes  redoublées  de  l'harmonie  (ex.  37)? 

Que  de  choses  à  citer  si  nous  voulions  écrire  une 
étude  complète  de  la  façon  magistrale  dont  le  ^rand 
maître  iiaite  le  quatuor!  Ce  serait  dans  la  Symphonie 
pasiorale,  la  variété  des  dessins,  la  vigueur  nourrie  des 
ensembles,  ce  serait  le  dédoublement  des  vio  oncelles 
(assez  r.tre  encore  chez  les  classiques)  avec  la  sour- 
dine; et  (plus  loin,  dans  la  danse  des  pavsans)  le 
bel  unisson  des  violons  sur  la  quatrième  corde,  exé- 
cuté «  du  talon  »,  double  procédé  qui  donne  à  cette 
phrase  une  inteiisiié  merveilleuse'.  Ce  serait  encore. 


1.  Nous  savons  bien  qite  re  n'est  pas  Beetbovep  qui  a  indiqué  ce 
mode  d'-iéctilion,  m:iis  )'us:ige  s'en  est  imposé  élit  semhle  iiiipu6sil>l0 
de  le  comprendre  autrement. 
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dans  la  Septième,  les  con- 
trastes violents  et  le  beau 
dialogue  nerveux  des  cordes 
et  des  bois  avec  toute  son 
àpreté;  et  encore  le  rylhme 
implacable,  le  rythme  tou- 
jours dont  est  empli  cette 
symplioiiie  que  Wagner 
appelait  l'apothéose  de  la 
danse... 

Il  faudrait  souligner  la 
partie  mouvementée  des  vio- 
loncelles dans  la  Huitième 
Symphonie  en  fa,  qui  montre 
bien  l'importance  de  plus  en 
plus  grande  prise  par  ce 
noble  instrument. 

Enfin,  dans  la  colossale 
Symphonie  avec  chœurs ,  le 
mystère  des  cordes  dans  la 
longue  tenue  des  cors,  au 
début;  la  plénitude  des  en- 
sembles dans  le  premier 
mouvement;  l'unisson  des 
violoncelles  et  des  contre- 
basses, pianissimo,  dans  le 
final,  d'un  elfet  si  troublant; 
dans  l'adagio,  le  chant  si 
pénétrant  confié  aux  altos  et 
aux  deux  violons,  mais  avec 
une  foule  de  détails  délicats 
dans  l'harmonie,  des  accents 
discrets,  des  appuis,  3e  l'in- 
térêt partout. 

La  division  encore  des  al- 
tos à  trois  et  quatre  parties, 
avec  les  flûtes  au  grave,  pro- 
cédé de  plus  en  plus  moderne 
et  dont  on  n'avait  eu  nulle 
idée  jusque-là  (ex.  38);  l'elfel 
si  particulier  du  trémolo  me- 
suré (lin  du  3/2  dans  le  final) 
des   violons    sut    ponticetlo. 
Encore  une  recherche  de  so- 
norité. Gluck  avait  commencé  déjà  ces  pratiques. 
Et  quelle  puissance  dramatique  atteindra  le  gigan- 
tesque unisson  des  cordes  à  la  fin  du  premier  mou- 
vement ! 

Mais  il  faut  se  borner,  et  nous  avons  encore  à  gla- 
ner plus  d'une  nouveauté,  plus  d'une  trouvaille  dans 
le  rôle  si  varié  et  si  expressif  de  l'harmonie. 

Tout  Vandante  de  la  Deuxième  Symphonie,  encore 
si  Mozartienne,  serait  à  étudier  à  ce  point  de  vue 
avec  les  belles  conversations  des  cordes  et  des  vents. 
Il  y  a  une  délicatesse  inlinie  dans  la  façon  dont  sont 
posées  sur  la  trame  légère  des  violons  certaines 
«  tourbes  >>  fines  de  l'harmonie. 


Beethoven,  6'  Symphonie  (Pastorale ).  Allegretto  (Kulenburg). 


Exemple  35. 

dominante,  jeu  brusquement  interrompu  par  l'ex- 
plosion de  cet  accord  de  septième  lui-même,  attaqué 
cette  fois  en  tutti  et  préparant  la  rentrée  du  premier 
thème  en  mi  bi'mot.  Cet  effet  si  discuté  est  bien  plus 
un  elfet  d'harmonisation  que  d'orchestration,  et  nous 
ne  l'indiquons  qu'en  passant  et  à  cause  de  sa  bizar- 
rerie. 

Insistons  plutôt  sur  le  beau  chant  douloureux,  gé- 
missant, du  hautbois  solo,  au  début  de  la  marche 
funèbre, accompagné  du  frémissement  des  cordes, et 
surtout,  sur  la  rentrée  de  ce  même  thème  un  peu  plus 
tard,  doublé  cette   fois  par  la   clarinette,  si  admi- 


rablement soutenu  par  la   marche    des  basses  en 
L'orchestration  de  la  Troisième  Symphonie  est  plus     notes  liées    et  par  les  contretemps  agités   des  pre- 
miers violons  ainsi  que  par  le  trémolo  des  seconds. 
Tout  ce  sublime  morceau   renferme  des   beautés 


corsée  déjà.  L'aisance  du  dialogue  y  est  extrême. 
Quelle  élégance  dans  des  passa;;es  de  ce  genre,  et 
comme  la  mélodie  s'y  colore  de  nuances  variées  en 
passant  par  tous  les  timbres  possibles  (ex.  39*1 

Le  rôle  expressif  des  instruments  y  grandit  sans 
cesse.  Ce  sera  parfois  seulement,  et  cela  suflira,  le 
mystère  d'un  pizzicato  sur  les  accords  pianissimo  du 
groupe  des  vents,  bientôt  suivi  de  cette  étrange  ren- 
trée de  cor  arpégeant  l'accord  de  Ionique  de  mi  bé- 
mol, pendant  que  les  violons  font  sonner  les  deux 
notes  si  bémol,  la  bémol  de  l'accord  de  septième  de 


sans  nombre;  la  fin  en  est  profoiuléraenl  émouvante, 
grâce  au  morcellement  du  thème,  entrecoupé  de 
silences  expressifs.  Les  pizzicati  sombres  des  basses 
prennent  là  un  accent  tragique  souligné  par  les  longs 
soupirs  émus  des  hautbois  et  des  cors.  Ce  n'est  plus 
la  musique  symphonique  adroitement  construite  et 
déduite  de  Haydn,  ou  l'émotion  contenue  et  le  divin 
sourire  tendre  de  Mozart.  11  y  a  là  quelque  chose  de 
plus  qui  nous  remue  profondément,  qui  va  droit  à 
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Bebtiioven,  3'  Symphonie  (Héroïque).  Allegro  con  brio  (Kulenburg) 
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Exemple  39. 


notre  cœur,  et  qui  nous  fait  longuement  tressaillir. 
Et  cen'est  pas  senleraeiit  le  thème  lui-même,  si  admi- 
rable soit-il,  ni  la  laçon  de  le  traiter  qui  amène  la 
musique  à  de  pareilles  hauteurs,  mais  aussi  le  choix 
des  timbres,  la  disposition  de  l'ensemlile,  la  couleur 
enfin  très  pathétique  |si  ces  deux  termes  peuvent  s'as- 
socier) de  l'orchestration.  Toute  une  science  se  révèle 
qui  va  se  développer  étonnamment  dans  les  œuvres 
suivantes  du  maître  symphoniste. 

Faut-il  après  cela  signaler  l'habile  écriture  de  cer- 
taines parties  du  final,  avec  des  dispositions  si  neu- 
ves, comme  ce  passage  de  hautbois  et  clarinette 
encore,  accompagné  des  notes  piquées  alternées  des 
bassons  et  des  cors  i Beethoven  emploie  trois  cois 
dans  cette  symphonie)  et  des  arpèges  des  violoncelles 
et  de  la  deuxième  clarineile?  La  sonorité  souple  et 
grasse  de  cet  andanle  précédant  le  presto  de  la  coda 
est  très  différente  de  tout  ce  qu'on  avait  réalisé 
iusque-là.  C'esl  à  la  lois  plus  compact,  plus  riche 
et  plus  nerveux;  nulle  lourdeur  au  reste  dans  cette 
polyphonie  (ex.  40). 

Le  sentiment  dramatique  que  Beethoven  cherche 
à  introduire  dans  la  symphonie  n'est  pas  d'essence 
vulgaire  ou  simplement  brutale.  Il  ne  nuit  jamais  à 
la  beauté  des  phrases,  à  leur  contour  déterminé,  pas 
plus  qu'à  leur  développement  contrapuntique.  11  est 
tout  entier  dans  le  rôle  plus  expressildes  instruments 
individuels,  dans  les  grands  accents  des  ensembles, 
dans  les  oppositions  de  nuances  et  de  timbres.  Celle 
recherche  devait  l'amener  à  introduire  les  trombo- 
nes (réservés  jusqu'alors  pour  le  théâtre  ou  l'église) 
dans  sa  musique  de  concert.  Cet  emploi  se  rencontre 


pour  la  première  fois  dans  la  Symphonie  en  ut  mineur. 
Afin  de  ne  pas  alourdir  l'ensemble,  Beethoven  n'em- 
ploie que  deux  trombones.  Ils  interviennent  unique- 
ment dans  le  final  par  de  larges  accords  imposants, 
pour  grandir  la  sonorité  des  tutli,  ou  par  des  coups 
brels  qui  en  scandent  l'énergie. 

Comment  ne  pas  remarquer  aussi  l'importance  du 
rôle  des  timbales  dans  cette  œuvre?  Avec  Beethovbw, 
ces  instruments  ne  seront  plus  réduits  à  marquer  la 
tonique  et  la  dominante  dans  les  lutli,  ou  à  entier  les 
grands  forte  de  leurs  roulements  accélérés.  Ils  auront 
un  usage  bien  particulier,  leurs  sonorités  cesseront 
d'être  toujours  associées  aux  trompettes  et  aux  cors. 
Dès  ses  débuts,  Bekthoven  s'est  ingénié  à  tirer  un 
parti  nouveau  de  ce  timbre  sourd,  grave  et  mysté- 
rieux dans  le  piano,  auquel  son  mode  de  percussion 
permet  de  ressortir  admirablement  sur  l'ensemble 
symphonique. 

Déjà,  dans  Vandante  de  la  Première  Symphonie,  il 
leur  conl'ére  un  rôle  important  en  soulignant  d'un 
rythme  obstiné  de  notes  répétées  le  trait  en  triolets 
des  (lûtes  et  des  violons  qui  termine  chaque  reprise. 
Dans  VHt'roii[ue,  il  leur  contle  la  tonique  avec  une 
volonté  bien  marquée,  tandis  que  tout  l'orchestre 
attaque  éuerfjiquement  les  accords  de  septième  de 
dominante  et  de  septième  diminuée. 

Mais  avec  la  Quatrième,  les  timbales  prennent  une 
part  plus  active  encore  dans  les  trouvailles  orches- 
trales. L'elfet  de  la  belle  modulation  en  si  naturel, 
qui  pr'écède  la  rentrée  des  thèmes  principaux  dans 
{'allegro  du  début,  est  accru  par  le  vague  elfroi  de 
ce  roulement  pianissimo  sur  un  si  bémol,  sonnant 
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comme  un  la  dii^^e.  tierce  de  l'accoid  de  septième 
de  dominante  de  si  naturel.  Par  deux  fois,  le  si  Mmul 
intervient  et  semble  annoncer  le  retour  du  ton  prin- 
cipal. In  peu  plus  loin,  la  tonalité  s'at'lirme  avec  le 
trémolo  continu  de  la  timbale  sur  le  dialoj^ue  entre- 
coupé des  cordes.  Le  cresci^ndo  habilement  préparé 
amène  l'éclatant  tutti. 

Dans  Yandanle,  un  passage  tout  empreint  de  mys- 
tère donne  aux  timbales  un  rôle  encore  plus  capital. 

Elles  auront,  après  cela,  l'honneur  d'une  conclusion 


Beethoven,  i'  Symphonie  (si  bémol).  Adagio 
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Exrinpln  41. 

1res  neuve  qui  termine  cet  andante  de  la  façon  la 
plus  originale.  Tout  l'orchestie  suspendu  soudain, 
après  lin  crescendo  formidable,  elles  feront  seules 
entendre  dans  le  lointain  le  rythme  particulier,  ^jéné- 
rateur  et  soutien  de  tout  ce  morceau.  Quelques 
timides  pizzicati  des  cordes  sur  une  tenue  des  cors, 
deux  accords  brefs  de  l'ensemble,  et  tout  sera  fini 
(ex.  41). 

Enlin,  le  rôle  des  timbales  prendra  une  importance 
consiilérable  dans  la  fin  du  scliprzo  de  la  Symphonie 
en  ut  mineur,  et  dans  son  enchaînement  au  final. 
L'appel  persistant  de  cul  ut  est  bien  caractéristique 
et  étrangement  impressionnant,  frappé  d'abord  peu- 
reusement, répondant  dans  sa  nuance  etïacée  aux 
pizzicati  des  cordes,  aux  petits  arpèges  des  altos,  aux 


notes  pi(]uées  (f^lous.'-enienls,  dit  Iîfiilioz)  des"  bas- 
sons; puis,  grandissant,  iniposanl  son  rythme  à  tout 
l'orchestre,  imposant  surtout  cette  tonalité  Jd'?/^  .qui 
va  éclater  enlin  avec  l'enti  ée  des  cuivres,  loniti  nanl? 
dans  Vallegro. 

Uebthoven,  toujours  ii  la  recherche  de  nouveaux 
elfets,  ne  se  contente  plus,  du  reste,  d'accorder  ses 
timbales  h  la  quarte  ou  à  la  qninle  lune  de  l'autre 
(dominante  et  tonique);  il  emploie,  dans  la  i/!«//«'m'' 
Symphonie,   l'accord  en   octaves  el,  dans  Videtiu,  ce 

bizarre  accord  en  (|uinte 
diminuée,  qui  vient  ajou- 
ter quelque  chose  de  si- 
nistre à  la  scène  émou- 
vante où  l'épouse  infor- 
tunée creuse  la  tombe  de 
Florestan. 

Les  trombones  repa- 
raîtront dans  la  Sympho- 
nie Pastorale.  Ils  étale- 
ront leurs  grandioses 
sonorités  lors  du  ilécbaî- 
nement  de  l'orage,  sur  le 
roulement  de  tonneire 
des  timbales,  el  les 
trompettes  marqueront 
le  sforzando  des  cordes 
dans  les  dessins  rapides 
et  stridents  qui  semblent 
de  rouges  éclairs. 

Dans  le  chant  d'actions 
de  grâce  du  final,  au  con- 
traire, ils  calmeront  leur 
fureur  sauvage  et  pren- 
dront lin  caractère  sa- 
cerdotal de  noble  gravité 
Avec  cette  symphonie, 
du  reste,  l'orchestre  de 
Beetbovkn  se  fait  plus 
soutenu,  la  pâte  ena  plus 
de  consistance  ;  de  lon- 
gues tenuesdeclurinetles 
et  bassons  nourrissent 
les  dessins  des  cordes, 
leur  enlevant  toute  sé- 
cheresse. C'est  queli|iie 
chose  de  comparable  à  la 
pédale  du  piano,  lit  l'un 
ne  saurait,  en  elfet,  lais- 
ser passer  sans  y  insister 
la  naissance  de  cet  ins- 
trument et  son  intluence 
très  évidente,  à  notre 
sens,  sur  les  procédés, 
sur  l'écriture  orchestrale  surtout  des  compositeurs. 
Peu  à  peu  déshabitués  des  sons  brillants  et  nets, 
mais  empreints  de  sécheresse,  de  l'antique  clavecin, 
les  compositeurs  s'éprendront  des  sonorités  pianis- 
tiques  plus  vagues,  mais  plus  caressantes  et  plus  pro- 
longées. Les  nuances,  devenues  plus  nombreuses 
sous  leurs  doigts,  se  multiplieront  en  même  temps 
dans  leur  orchestre;  la  recherche  de  la  jolie  sono- 
rité qui  nous  a  valu,  avec  .Schubeht,  Schimann  et  les 
modernes,  tant  de  belles  œuvres  pour  le  piano,  se 
fera  jour  peu  à  peu  dans  leurs  combinaisons.  L'en- 
veloppe, l'atmosphère  de  la  composition,  cette  sorte 
d'imprécision  tonale  que  laisse  l'emploi  de  la  pédale 
si  adroitement  maniée  qu'elle  soit,  habitueront  l'o- 
reille à  des  harmonies  plus  complexes,  à  de  plus 
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rares  alliances  de  sons;  et  cet  effet  sera  imité  à  l'or- 
chestre par  des  tenues  mj'slérieuses  d'accords  sur 
lesquelles  les  dessins  mélodiques  et  d'accompagne- 
ment viendront  mettre  de  plus  en  plus  des  noies 
étrangères,  notes  de  passage,  appoggiatures  résolues 
ou  non,  anticipations,  échappées,  tous  les  artilioes 
charmants,  un  peu  perfides  et  troublants,  cruels 
même  parfois,  de  la  musique  moderne. 

Et  Bbethovkn,  par  moments,  inaugure  ce  sy^jtème 
Quelle  dissonance,  quelle  audacieuse  appoggiature 
vaudrait  ce  cri  sauvage  de  la  Neuvième 
Symphonie,  précédant  le  solo  de  bary- 
ton, où  la  voix,  enfin  introduite  dans 
l'ensemble  instrumental,  vient  affirmer 
le  règne  triomphant  de  la  joie  lumi- 
neuse et  saine.  Ce  brutal  accord,  qui 
semble,  par  un  violent  contraste,  mieux 
faire  valoirla  douce  simplicité  du  jojeux 
thème  populaire,  est  composé,  ainsf  que 
l'a  remarqué  Berlioz,  des  notes  fa,  lu, 
do  dièse, ré,  mi,  fa,  la  et  sibémol  (ex.  42). 
La  dureté  en  est  accrue  par  l'emploi  des 
trorapetles  soutenant  avec  force  le  la 
sur  l'appoggiature  si  bémol  attaquée  par 
tous  les  bois  et  les  violons.  Le  do  dièse 
mi  du  médium  frôlerait  avec  non  moins 
de  cruauté  le  ré  des  cors,  si  Beethoven 
ne  l'avait  (conscient  ou  non)  confié  aux 
altos.  On  peut  croire  qu'ici  cette  disso- 
nance est  presque  inutile,  étant  à  peine 
perçue  par  l'oreille.  Peut-être  y  a-til  là 
une  intention.  C'est  un  art  bien  mo- 
derne que  d'employer  à  l'orchestre  les 
dissonances  les  plus  redoutables  et  de 
les  sauver  par  une  disposition  Instru- 
mentale qui  n'en  laisse  percevoir  clai- 
rement qu'une  face;  la  dissonance  n'é- 
tant plus  là  que  pour  relever,  pour 
pimenter  un  peu  la  sauce  devenue  làde 
des  accords  consonants...  mais  ne  don- 
nant plus  un  effet  de  pure  violence,  faite 
de  caresses  au  contraire  et  de  frûie- 
metits  insidieux. 

Revenons  à  Beethoven.  Son  orchestre 
se  dramatise  de  plus  en  plus,  privé,  il 
est  vrai,  parfois,  de  la  grâce  polypho- 
nique un  peu  frêle  de  ses  précurseurs, 
mais  atteignant  une  force  non  encore 
égalée.  Kt  c'est,  dans  le  premier  mou- 
vement de  cette  Pastorale,  toute  la 
masse  des  liois  opposée  en  un  vasle 
unisson  à  la  masse  des  cordes,  égale- 
ment unie  en  un  seul  dessin.  Sur  ces 
deux  parties  conirasteront  les  appels 
répètes  des  cors,  doublés  au  grave  par  les  basses. 

La  polyphonie  reprendra  ses  dioils  avec  l'émou- 
vante scène  du  Ruisseau.  \c\,  ce  sera  surtout  la  diver- 
sifé  des  formules  d'accompagnement  qui  ajoutera 
toufe  sa  richesse  aux  solos  du  hautbois,  de  la  clari- 
nette ou  des  violons. 

Quoi  de  plus  délicieux  que  les  arpèges  de  bassons, 
de  clarinettes  et  de  violons,  accompagnant  les  sou- 
pirs des  tlfltes,  avec,  en  dessous,  l'onduleux  dessin 
de  tierces  en  batteries  des  cordes  ?  Cela  est  en  même 
temps  plein  d'audace  :  remarquons  l'attaque  de  l'ar- 
pège si  bémol,  ré.  fa,  etc.,  sur  les  tierces  mi  bémol,  sol 
des  violons,  et  le  ré,  fa,  si  bémol  des  premiers  vio- 
lons sur  mi  bémol,  do,  ré.  Ces  notes  de  passage  là 
n'ont  rien  de  classique,  au  sens  trop  souvent  attribué 


à  ce  mot.  Elles  font  prévoir  toute  l'Iiarmonie  mo- 
derne, et,  seul,  le  grand  Bach,  chez  qui  l'on  peut  tout 
retrouver,  pourrait  revendiquer  d'aussi  hurdies  com- 
binaisons (ex.  43). 

Parlerons-nous,  après  tant  d'autres,  de  l'imitation 
un  peu  puérile  du  clianl  de  la  caille  et  du  coucou  et 
des  trilles  légers  du  rossignol?  On  ne  saurait  nier 
l'effet  poétique  de  cette  page  imitafive.  Beethoven 
use  peu,  du  reste,  de  l'imitation  purement  matérielle; 
il  préfère  évoquer  les  choses  par  le  caractère  même 


Beethoven,  9"  Symphonie  (avec  chœurs).  Presto  (Eulenburg), 
Piesto 


Viollno  I 


Vlollno  II 


Viola 


Bitritono-Solo 


Coutrabasso 


Kxemple  42. 

de  sa  musique.  Quelques  titres  fort  courts,  en  tête 
de  chaque  morceau  de  la  Pastorale,  suffisent  à  nous 
dire  dans  quel  esprit  l'œuvre  fut  conçue.  Mais  le 
maître  évite  de  souligner'  pai'  des  effets  trop  réalistes 
la  fantaisie  do  son  imagination;  il  laisse  errer  à 
volonté  celle  de  ses  auditeurs,  se  contentant,  pour 
ainsi  dire,  de  l'aiguiller  vers  un  sens  général  ;  et  si 
l'on  a  pu  dire  que  la  Pastorale  était  le  premier 
poème  symphonique  (non  la  première  œuvre  orches- 
trale descriptive,  nous  avons  parlé  déjà  des  Saisons 
et  de  la  Création),  on  constate  toutefois  que  le  plan 
symphonique  y  est  fidèlement  suivi,  que  la  forme 
reste  toujours  maîtresse  de  l'idée,  et  que  les  droits 
de  la  musique  n'y  sont  jamais  abandonnés  au  profit 
de  la  description. 
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Plus  nous  ajjproclieions  des  dernières  symphonies 
de  Bkbthovkn,  plus  nous  aurons  de  riches  ell'ets  à 
signaler.  La  moisson  est  trop  abondante,  il  faut  se 
borner.  Citons  :  dans  VnUeijretto  de  la  Septième,  le 
passage  où  tout  un  contre-chant  est  joué  par  la 
collectivité  des  bois,  le  chant  principal,  conlié  aux 
premiers  violons,  étant  accompagné  par  le  reste  des 
cordes;  dans  le  Trio  du  schTzo,  les  fragments  élé- 
gants confiés  à  l'harmonie  seule  sur  l'obstinée  pédale 
des  violons;  et  le  charmant  elfet  de  l'allei/retto  de  la 
Huitième,  avec  le  marlellement  doux  et  léger  des 
hautbois,  clarinettes,  bassons  et  cors,  accompagnant 
le  lîn  dessin  des  violons  auxquels  répondent  sour- 
dement les  basses  en  staccato  lex.  44). 

C'est  là  un  procédé  que  Mozart  avait  déjà  esquissé 
et  qui  deviendra  assez  courant  par  la  suite. 

L'orchestre  Beethovénien  atteint  enfin  toute  son 
ampleur,  toute  sa  puissance  et  son  éclat,  toute  sa 
(inesse  aussi  et  sa  variété  dans  la  Seuviéine  Sympho- 
ni".  Ici,  le  maître  ne  se  contentera  plus  de  l'orchestre 
habituel;  il  lui  faudra  la  petite  tlùte  à  l'aign  et  le 
contrebasson  au  grave;  il  doublera  le  nomijie  des 
cors,  il  emploiera  les  trois  variétés  de  trombones 
(alto,  ténor  et  basse).  C'est  à  peu  près  tout  l'orcliestre 
syinphonique  futur.  Cela  ne  lui  suflît  pas  encore,  il 
appelle  à  son  secours  la  voix  humaine;  elle  viendia 
préciser  ses  intentions  par  des  solos  explicatifs  de  sa 
pensée,  et  elle  ajoutera  aux  ensembles  la  sonorité 
puissante  de  ses  accents  multiples.  Le  tout  atteindra 
ainsi  une  grandeur  imposante. 

Mille  détails  de  cette  œuvre  appellent  l'atteutioii. 
Les  nuances  les  plus  Unes  ne  paraîtront  jamais  mai- 
gres, d'habiles  lenues  eu  viendront  soutenir  les 
dessins  mélodiques  et  rytliniiques.  fout  un  vaste 
unisson  du  quatuor  conservera  sa  légèreté;  la  poly- 
phonie des  bois  ne  s'empâtera  jamais,  tout  restera 
clair;  des  notes  brèves  de  trompettes  et  de  timbales 
ponctueront  les  mélodies  de  touclies  discrètes  ; 
aucune  confusion,  malgré  la  multiplicité  des  détails. 
Enlin,  il  faut  signaler  la  plénitude  remarquable 
de  cet  orchestre,  cette  qualité,  non  pas  grasse,  mais 
ronde  et  nerveuse,  de  lu  sonorité  dans  les  ensembles, 
que  nul  n'avait  atteinte  avant  Beethoven,  et  qui  est 
une  des  caractéristiques  de  sa  musique. 

Le  grand  récilatif  des  basses  semble  exprimer 
l'impuissance  de  l'orchestre  a  commenter  expressi- 
vemeut  l'idée  mère  de  l'œuvre.  Il  est  temps  que  la 
voix  intervienne  et,  dans  les  profondeurs,  conlié  aux 
violoncelles,  doublés  des  contrebasses,  s'énonce  le 
motif  vocal  qui  se  développera  bientôt  dans  le  chœur. 
La  gradation  est  ménagée.  Les  altos  et  les  bassons 
vont  se  joindre  aux  basses,  les  violons  entreront  à 
leur  tour  et  leur  crescendn  amènera  l'explosion  du 
motif  dans  toute  l'harmonie,  scandé  des  accords  du 
quatuor.  Enfin,  après  l'accord  déchirant  de  tout 
l'orchestre,  le  baryton  entonnera  l'hymne  à  la  Joie. 
Après  le  quatuor  des  solistes,  le  chœur  fera  enten- 
dre sa  grande  voix.  L'écriture  un  peu  tendue  des 
parties  de  soprano  nuit  assez  souvent  à  l'effet  de  ces 
pages,  qui  ne  peuvent  être  pleinement  réalisées 
qu'avec  de  vaillants  et  généreux  exécutants. 

J'ai  signalé  déjà  l'instrumentation  paiticulière  de 
la  marche,  avec  le  triangle,  les  cymbales  et  la  grosse 
caisse,  introduites  pour  la  première  fois  dans  une 
œuvre  svmphonique  sérieuse.  L'enlrée  de  cette 
marche  est  curieuse  avec  ses  notes  isolées,  frappées 
par  les  bassons  et  les  contrebasses,  et  la  grosse 
caisse,  mais  pianissimo. 

Les  trombones,  à  leur  tour,  lont  leur  apparition 


dans  le  choral  suivant.  Ils  seront  ici  religieux,  sacer- 
dotaux. Ils  rappelleront  les  accompagnements  des 
vieux  chorals  d'avant  Bach,  soutenant  l'ensemble 
vocal,  note  contre  note,  de  leurs  pesants  accords. 

Terminons  les  notes  forcément  trop  brèves  consa- 
crées à  cette  œuvre  gigantesque  eu  en  transcrivant 
ici  une  des  dernières  pages,  pour  donner  une  idée 
de  ce  que  BEETHOvEiN  arrive  à  faire  du  tutti  de  la  sym- 
phonie, et  de  la  manière  hardie  dont  il  y  traite  le 
quatuor  (ex.  4o). 

Nous  voici  bien  loin  des  précurseurs.  Beethoven  a 
fait  faire  un  pas  immense  à  l'oicheslralion.  Nous 
allons  le  voir  encore  plus  puissant  et  plus  coloré, 
plus  recberché  m(?me,  dans  sa  grande  Mi^&sf.  en  rt-, 
ouvrage  qu'il  considérait  comme  son  chef-d'œuvre. 

Le  slyle  orchestral  eu  sera  dill'érent  de  celui  des 
symphonies.  L'ensemble  est  plus  nourri  encore,  plus 
compact,  et  les  doublures  seront  plus  nombreuses; 
nous  sommes  à  l'église,  dans  un  vaste  vaisseau  qu'il 
faut  emplir  de  sonorités  diverses;  tout  doit  concou- 
rir à  l'elTet,  Il  pilyplioaie  ()iéside  en  maîtresse. 
Nulle  lourdeur  malgré  cela,  il  y  a  de  l'air  jusque 
dans  les  plus  vastes  ensembles,  grâce  à  la  variété 
des  rythmes. 

C'estici  toutTa^semblage  de  la  Neuvième  Sympho- 
nie, moins  les  instruments  de  batterie  peu  religieux, 
et  la  petite  flûte,  mais  avec,  en  plus,  l'orgue  ad  libi- 
tum chargé  de  soutenir  les  basses  et  de  renforcer 
les  tutti. 

Comme  dans  la  N'uvième,  Bïïethovbn  divise  ses 
voix  eu  deux  groupes  :  un  groupe  de  solistes  et 
un  groupe  de  c  loral,  alternant  le  plus  souvent  et  se 
superposant  parfois. 

Le  finat  du  Credo  est  à  remarquer  pour  l'emploi  de 
tous  les  instruments,  y  compris  les  trombones,  dans 
le  pianissimo  le  plus  complet.  Ëflet  de  plénitude 
dans  la  douceur  (ex.  461. 

La  recbecche  d'une  coloration  particulière  est  évi- 
dente dans  le  Sanctus.  Tout  le  début,  lusqu'à  Valle- 
gro,  est  privé  des  tua  )res  clans  de  la  flûte  et  des 
violons.  L'entrée  est  remarquable  avec  ses  violon- 
celles et  ses  dllos  divisés  que  viennent  assombrir 
encore  les  sons  gr-aves  des  clarinettes,  bassons  et 
cors  et,  plus  loin,  des  trombones.  Elîet  déjà  employé 
dans  la  Seuvième.  \  ialleuru,  sur  les  mots  «  IMeni 
suntC'uli  et  terra  »,  l'éclat  des  violons  et  des  flûtes, 
joints  au  reste  de  l'orchestre,  amène  un  contraste 
sonore. 

Des  oppositions  dynamiques  fréquentes  soulignent 
aussi  le  début  du  Kyrie,  très  remarquable  sous  ce 
rapport.  Quel  admirable  souci  de  nuances  délicates 
et  neuves  encore  dans  le  prélude  da  BenediclusJ  fiù- 
tes  dans  le  grave,  basson,  alto,  deux  violoncelles  et 
corrtrebasse.  Tout  cela,  traité  dans  une  polyphonie 
lente  et  grave,  est  plein  de  recueillement.  Une 
phrase  des  clarinettes,  dans  le  timbre  gras  et  doux 
du  chalumeau,  avec  la  pédale  profonde  du  contre- 
basson,  va  terminer  dans  l'ombre  ce  prélude,  quarrd 
soudain  une  lueur  surgit,...  deux  flûtes,  un  violon 
dans  l'aigu,  et  c'est  avec  la  descente  qui  suit  comme 
une  vision  d'anges  passant  dans  le  ciel. 

Tout  ce  morceau  est  plein  de  trouvailles.  Ce  sont 
encore  les  accords  pianissimo,  un  peu  menaçants, 
des  cuivres  (trompettes  et  trombones)  avec  les 
sourds  pizzicati  du  quintette. 

Plus  loin,  la  hardiesse  des  parties  de  violon  solo 
franchissant  trois  et  quatre  octaves. 

lit  si  l'on  peut  remarquer,  en  passant,  la  maigreur 
de  la  fugue  et  sa  creuse  sonorité,  qui  nous  dira,  en 
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levaiiche,  les  beautés  tragiques 
de  l'Agnm  Dei?  Après  les  mots 
de  paix,  ces  timbales  et  ces 
trompettes  entendues  au  loin, 
évoquant  des  images  terribles 
de  guerre  maudite...  et  lorsque, 
timidement,  les  voix  ont  im- 
ploré :  «  Agneau  de  Dieu, 
prends  pitié  de  nous!  »  sou- 
dain, la  fanfare  guerrière  éclate, 
tandis  que  le  soprano,  éperdu, 
clame  :  «  Agiius  Dei!  "  lit  c'est 
la  paix  réciamée,  d'abord  en 
suppliant,  puis  impérieuse- 
ment; ce  mot:  «  Pacem  »,  ré- 
pété tantôt  avec  force,  tantôt  en 
gémissant...  11  y  a  là  tout  un 
drame  angoissant,  peut-être 
pas  très  liturgique,  mais  pro- 
fondément et  nolilement  hu- 
main. Hien  de  pareil  n'avait 
été  tenté,...  rien  de  plus  grand, 
peut-être,  n'a  été  fait  depuis. 

L'orchestre  dramatique  de 
BEETH0VE^■  n'est  pas  moins  en 
progrès  sur  sou  époque.  A  un 
moment  où  triomphaient  les 
œuvretles  charmantes  de  Pai- 
SIE1.Ù0  et  de  CiMAROSA,  h.  l'or- 
che'^tration  un  peu  trop  sim- 
plette et  dénuée  de  recherches, 
fÎKKTHOVKN  suit  résolument, 
dans  son  unique  ouvrage  Ihéà- 
Iral,  les  traces  de  ("ilucr.  11  avait, 
d'ailleurs,  devant  lui  l'exemple 
de  MozAHT  et  de  Don  Juan.  Il 
met  un  intérêt  passionnel  plus 
que  pictural  dans  son  accom- 
pagnement; il  a  soin,  lui  aussi, 
de  1'  n'employer  les  instruments 
qu'en  raison  du  degré  d'intérèl 
et  de  passion  »  (Gluck,  préface 
d'Akesfe). 

Avec  quel  ait  il  le  fait,  et 
comme  il  ménage  soigneusement  les  gradations! 
Tous  les  premiers  morceaux  de  Fidelio  n'emploient 
qu'une  partie  de  l'orchestre,  qui  se  déchaîne  seule- 
ment tout  entier  dans  le  terrible  air  de  Pizzarre,  avec 
une  violence  réprimée  par  moment,  et  qui  en  rend 
les  éclats  encore  plus  dramatiques. 

Celle  progression  est  même  observée  parfois  dans 
un  seul  morceau.  Le  quatuor  fameux  débute  par  un 
accompagnement  de  violoncelles,  altos  et  clarinet- 
tes. Ce  n'est  ici  qu'un  solo  pour  le  chant;  avec  les 
deux  voix,  puis  avec  le  Irio  et  enfin  avec  la  réunion 
des  quatre  chanteurs,  l'orchestre  s'augmente  peu  à 
peu  et  atteint  toute  sa  plénitude. 

Il  faut  signaler  le  bel  accompagnement  de  l'air  de 
l'idelio  par  les  trois  cors  et  un  basson,  liien  ne  pou- 
Tait  mieux  convenir  aux  accents  expiessils  à  la  l'ois, 
inquiets  et  douloureux,  et  pourtant  empreints  d'un 
esjioir  grandissant  de  Léonore,  que  le  timbre  légère- 
ment voilé  des  cors,  d'une  sonorité  riche,  mais  dis- 
crète, d'accent  contenu  jusque  dans  les  élansjoyeux. 
L'orchestre  de  théâtre  de  Beethoven  est  peut-être 
moins  parfait  que  celui  de  Mozart,  mais  combien 
plus  intense  et  plus  dramatique!  Les  intruments  à 
Tant  y  ont  un  rôle  personnel  bien  marqué  et  con- 
courent à  l'expression  de  l'ensemble.   Dans  le  duo 


Exemple  46. 

de  lîocco  et  l'idelio,  dans  l'entracte  du  troisième  acte, 
dans  tout  le  début  de  cet  acte,  ils  poussent  de  longs 
gémissements,  ponctuent  de  leurs  soupirs  ou  de 
leurs  sanirlots  le  discours  musical  ;  c'est  absolument 
impressionnant. 

Quel  admirable  elfet  encore  que  le  sourd  murmure 
de  l'orchestre,  au  moment  où  l'on  va  creuser  la  fosse 
du  pi  isonniei,...  les  timbres  graves  sont  employés 
ici  avec  un  art  profond,  et  la  sobriété  des  moyens 
semble  grandir  encore  cette  scène  (ex.  47). 

Malgré  ces  évidentes  beautés,  il  faudra  attendre  de 
longues  années  avant  de  voir  les  hommes  de  théâtre 
comprendre  ces  exemples  et  suivre  les  traces  glo- 
rieuses de  Gluck,  de  .VIozart  ou  de  Beethoven.  La 
musique  italienne,  facile  et  gracieuse,  sensuelle,  mais 
sans  profondeur,  séduira  plus  les  cœurs,  et  les  com- 
positeurs préféreront  une  orchestration  stéréotypée 
dans  des  l'ormules  connues,  d'un  elfet  certain  sur  le 
public  et  d'exécution  plus  aisée.  VVeber  seul  retrou- 
vera cette  sévérité  d'accent  et  cette  poésie  dans  les 
moyens  employés,  poésie  qu'il  ampliliera  encore, 
Berlioz  sera  davantage  l'héritier  de  Beethoven  et  de 
Gluck,  au  moins  dans  ses  procédés  orchestraux,  et 
dans  sa  façon  de  les  adapter  à  l'action  musicale  qu'ils 
intensifieront  si  merveilleusement. 


3488 


BNCYCLOPÈDIB  DB  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Beethoven,  Fidelio  (Peters 


Flut« 


M  "2 


L0onoT€ 


p  pp  If  i  ^p  j).  p  ir  p  p^r  r  1 1'    ^^,^^  pi^  * 


Rocca 


V*«»i 


Niirhiirlî^    fort,  "  nurfrisch  /ce  .  prn-ben,  eswiihrf  nii-ht      Irni^, —  er  koriiiiit  her  .  eiii 


Edition  Peters 


Kxemple  47. 


LA  SYMPHONIE  APRÈS  BEETHOVEN 

Si  de  nombreux  compositeurs  s'exercèrent  an  style 
de  la  symphonie  après  les  essais  gigantesques  de 
Beethoven,  on  peut  dire  toutefois  que  le  maitie  de  la 
Neuvième  n'eut  point  de  successeur  véritable.  Après 
de  tels  élans  et  de  si  foudroyantes  hardiesses,  après 
tant  de  nouveautés,  tant  d'etîorts  pour  agrandir  jus- 
qu'à le  faire  craquer  le  vieux  moule  classique,  il 
semble  que  les  compositeurs,  apeurés,  soient  reve- 
nus à  des  conceptions  plus  sages,  plus  pondéiées. 
On  ne  cherche  plus  à  escalader  le  ciel,  un  Titan  seul 
pouvait  l'essayer,  on  se  contente  de  cueillir  des  tleurs 
sur  le  chemin.  Lorsque  ces  tleurs  seront  assemblées 
par  les  mains  de  Schubert,  quel  frais  et  vivace  colo- 
ris prendra  la  gerbe  champêtre! 

Mais  les  enseignements  de  Beethoven  seront  vite 
perdus.  Les  modèles  d'alors  seront  bien  plus  Mozart 
et  surtout  Haydn,  encore  suivis  de  très  loin.  Pour 
trouver  du  nouveau  dans  l'orchestre,  il  sera  néces- 
saire que  la  forme  même  des  ouvrages  soit  changée 
et  que  le  Poème  symphonique  vienne  imposer  à  l'ins- 
trumentation ses  intentions  descriptives. 

Toutefois,  nous  apercevrons  dans  les  œuvres  de 
Schubert,  de  Mendelssohn  et  de  Schumann  des  pages 
de  lumineuse  beauté,  et  des  détails  d'orchestration 
pleins  d'intérêt. 

Schubert  (1 797-1 8S8). 

Guetté  par  la  mortel  tôt  fauché  par  la  fatale  beso- 
gneuse, Schubert,  malgré  son  incroyable  fécondité, 
n'a  pu  donner  la  mesure  de  son  génie  dans  ses  dix 


symphonies,  pour  la  plupart  œuvres  d'extrême  jeu- 
nesse. Deux  seulement  sortent  du  lot  :  la  grande 
Symphonie  en  ut  majeur,  pleine  de  longueurs  et  de 
redites,  mais  illuminée  par  la  clarté  de  l'inspiration, 
la  vie  rythmique  et  mélodique  de  ses  thèmes,  que 
pouvait  seul  trouver  le  grand  maître  du  lied;  la 
Symphonie  inachevée,  en  si  mineur,  de  forme  plus 
ramassée  déjà,  emplie  de  chants  divins,  d'immor- 
telles pensées,...  toutes  deux  clairement  et  sainement 
orchestrées  par  un  musicien  qui  a  lu,  compris  et  aimé 
Mozart  et  Beethoven. 

Désormais,  les  trombones  sont  acclimatés  dans  la 
symphonie,  et  Schubert  n'a  garde  de  les  oublier. 
Il  emploie  dans  la  Symphonie  en  ut,  comme  tous 
les  Allemands,  les  trois  catégories  :  alto,  ténor  et 
basse. 

Le  quatuor,  toujours  admirablement  traité,  sonne 
d'excellente  façon;  les  divisés  y  sont  assez  rares, 
mais  parfois  employés  avec  une  grande  habileté, 
témoin  le  passage  du  début  où  les  altos  et  violon- 
celles, se  divisant  pour  se  doubler,  liennetit  le  dis- 
cours principal. 

Comme  Mozart,  Schubert  évite  soigneusement  les 
doublures  entre  l'harmonie  et  le  quatuor.  Les 
cordes  sont  souvent  ramassées  dans  le  grave,  pen- 
dant que  les  bois  s'étalent  sur  plusieurs  octaves, 
et  que  les  trombones  cheminent  dans  les  région» 
moyennes. 

Dans  Vallegro  ma  non  trappe,  comme  le  qualuor  à 
l'unisson  et  à  l'octave  sur  les  cordes  basses,  s'oppose 
bien  au  niarlellement  des  instruments  a  vent,  d'un 
si  heureux  elfetlCes  notes  répétées,  transportées  en 
doubles  notes  aux  violons  et  altos,  prendront,  sur  les 
vastes  tenues  de  toute  l'harmonie  et  les  lents  arpèges 
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des  gros  cuivres,  une  sonorité  énorme,  mais  claire 
dans  le  tutti  final  de  ce  piemier  mouvement  (ex.  48). 

Encore  une  belle  opposition  au  début  du  scherzo. 
Le  dialo^'ue  des  bois  et  des  cordes  y  est  souligné 
par  la  dilTérence  des  registres.  Les  violoncelles  et 
les  violons  clianlenl  délicieusement  leur  phrase  en 
canon,  pendant  (pie  se  continue  au  basson  et  à  la  cla- 
rinette le  petit  rythme  sautillant  de  six  croches  qui 
forme  le  thème  principal  du  scherzo,  et  quel  char- 
mant etl'et,  sous  ce  rythme  persistant,  que  celui  de 
la  belle  phrase,  d'abord  mystérieuse,  puis  grandis- 
sante, du  quatuor  à  la  quadruple  octave!  Ce  sont  là 
d'heureuses  trouvailles  (ex.  49). 

La  sobre  ordonnance  de  l'orchestration  Schuber- 
tienne  s'accuse  de  nouveau  dans  le  Trio.  Ici,  l'or- 
chestre est  divisé  en   trois  groupes   bien  distincts. 


Aux  bois  est  conliée  la  partie  principale,  chant  et 
harmonie  en  accords  pleins.  La  partie  rythmique, 
noire  pointée,  croche  et  noire,  est  frappée  par  le 
groupe  des  cuivres  (trombones  et  cors).  Enfin,  le 
quatuor  se  contente  d'une  partie  d'aciompagnement 
en  arpèges  détachés. 

Le  passage  qui  suit  la  première  reprise  du  final 
n'est-il  pas  plein  de  mystère  et  de  délicatesse?  Comme 
les  bois  sont  bien  traités  et  comme  leurs  notes  liées, 
avec  un  peu  plus  loin  la  rentrée  des  trombones, 
doux  et  liés  eux  aussi,  tranchent  sur  les  rythmes  sac- 
cadés et  inquiets  des  instruments  à  aichet  (ex.  50). 

Peut-être,  les  procédés  sont-ils  peu  variés.  C'est 
toujours  le  même  orchestre  dans  les  quatre  numé- 
ros, mais  habilement  manié  et  sonnant  toujours  par- 
faitement. 


ScHiiRKRT,  Symphonie  en  vl.  1"  mouvement  (Peters). 
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Faut-il  rappeler  la  phrase  adorable  des  violon- 
celles dans  Valleyro  de  la  Symphonie  en  si  mineur? 
Bien  de  particulier  dans  l'arrangement,  mais  quelle 
caresse  d:ins  le  timbre,  comme  la  mélodie  s'adapte 
bien  au  caractère  du  violoncelle!  N'est-ce  pas  là  le 
secret  des  maîtres,  et  quels  chefs-d'œuvre  sympho- 
niques  aurait  pu  nous  donner,  avec  une  vie  moins 
brève,  celui  qui  laissa  de  telles  pages? 

Mendelssohn  («809-1847). 

En  Mrndrlssohn,  nous  trouverons  l'ordre  et  la 
clarté,  la  maîtrise  de  la  forme  et  la  plus  grande  sin- 
cérité. Tout  cela  un  peu  gâté  par  le  manque  d'émo- 
tion et  par  des  procédés  d'écriture  fort  habiles,  mais 
toujours  trop  semblables  à  eux-mêmes.  Ces  qualités 
surtout,  plus  que  ces  défauts,  se  retrouveront  dans 
son  orchestre  harmonieusement  équilibré. 

Chaque  timbre  y  est  à  sa  place  et  donne,  sans  nul 


effort,  son  maximum  d'etfet.  La  transparence  de  lu 
sonoiilé  est  remarquable.  Ilien  de  très  hardi  dans 
tout  cela,  mais  quel  talent  déployé,  quelle  sûreté 
dans  les  combinaisons!  Nul,  sauf  Weber,  n'a  obtenu 
plus  de  légèreté  et  de  luminosité. 

Que  d'heureux  passages  à  citer  dans  ses  œuvres, 
notamment  dans  le  Songe  d'une  nuit  d'été  !  Et  ce  sera 
surtout  la  délicatesse  aérienne  du  staccato  des  vio- 
lons divisés  dans  l'ouverture,  véritable  gazouillis  que 
viennent  interrompre  çà  et  là  quelques  mystérieux 
accords  de  l'harmonie  (ex.  51). 

A  part  la  Marche  nuptiale,  célèbre  et  d'une  sono- 
rité éclatante,  mais  empreinte  de  lourdeur  et  de 
massiveté,  toute  l'orchestration  de  cette  œuvre  est 
exquise  et  pleine  d'ingéniosité.  Uemarquons  (en  réser- 
vant notre  approbation)  l'absence  des  trombones 
dans  l'ouverture  et  leur  remplacement  par  un  ophi- 
cléide.  Les  tubas  viendront  plus  tard  éliminer  ce  ser- 
viteur un  peu  impotent,  utile  parfois  pour  donner  une 
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Schubert,  Symphonie  en  ut.  Final  (Peters) 
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F.  Mk.ndelssohn,  Ouverture  du  Songe  d'tme  nuit  d'été  (Kulenburg) 


Exemple  51. 

basse  (un  peu  flasque)  aux  cuivres  privés  de  trombone 
basse.  En  atteiidanl,  nous  allons  voir  l'ophicléide 
remplir  ce  rôle  d'utilité  pendant  toute  une  période, 
notamment  dans  la  musique  de  théâtre. 

Quelques  intentions  descriptives  se  rencontrent 
dans  cette  ouverture;  elles  sont  toujours  fort  dis- 
crètes, avec.  Mendelssohn,  et  c'est,  après  le  ruijisse- 
ment  du  lion  (ophicléide),  les  «  hi-lian  »  de  l'âne, 
imités  par  les  sauts  de  dixième  des  violons  et  altos 
(«X.  52)  : 

l«r«  et  2<^-'  V<ys  et  Altos  àl  unisson 


*=» 
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± 
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Les  effets  liuraorisliques  abon- 
dent d'ailleurs.  Dans  ce  genre,  si- 
gnalons la  formidable  entrée  des 
cuivres,  vite  apaisés,  sur  le  pianis- 
simo du  staccato  des  violons;  et 
plus  loin,  sur  la  tenue  grave  des 
lliïtes  elles  notes  répétées  des  pre- 
mieis  violons,  les  gammes  descen- 
dantes en  pizzicatli  des  seconds  vio- 
lons et  des  violoncelles. 

Mendelssohn  a  toujours  excellé 
dans  les  sc/ierzos;  le  sc/ierzo  du  Songe 
ne  pouvait  faire  exception.  Les  bois 
y  sont  parfaitement  traités,  tout  le 
morceau  est  d'une  couleur  atténuée 
et  d'un  rylhme  obsliiié  et  saccadé 
qui  conviennent  à  l'effet  mystérieux 
cherché.  C'est  bien  une  course  noc- 
turne d'êtres  immalériels  et  aériens. 
Kemarqnons  (après  Gevaert)  le 
trait  final  de  la  flûte,  avec  son  es- 
souftlemeiit  apeuré,  et  le  pianissimo 
des  notes  détachées  du  quatuor, 
des  trompettes  et  des  cors.  11  y  a 
là  un  exemple  intéressant  de  l'em- 
ploi de  la  flûle  dans  le  grave  avec 
un  mouvement  relativement  rapide. 
Notons  avec  quel  soin  MEivDhLssonN 
prend  le  parti  de  l'isoler  de  plus  en 
plus  à  mesure  qu'elle  descend  vers 
ses  notes  les  plus  faibles  (ex.  53). 
Un  nouvel  exemple  de  légèreté 
nous  est  fourni  par  la  Marche  des 
Elfes,  d'une  finesse  rare. 

Un  curieux  effet  de  coloration, 
presque  imperceptible,  se  montre 
plus  loin  dans  l'unisson  de  la  flûte 
grave  et  des  violons  en  sourdine. 
Grâce  à  cette  sourdine,  le  timbre 
de  la  flûte  resle  perceptible. 

Faut- il    parler  du    célèbre  Noc- 
turne, avec  la  belle  mélodie  du  cor 
convenant  si  bien  à  l'instrument? 
Elle  nous  fait  voir  à  quel  point  MENOELssoHiN  savait 
adapter  son  inspiration  à  la  nature  même  de  l'ins- 
trumenl  choisi. 

La  fin  du  Nocturne  est  d'une  orchestration  cha- 
toyante et  souple.  Son  flottement  onduleux  résulte 
de  la  divergence  des  rythmes  :  dessins  en  noires,  en 
croches  simples  et  en  triolets  de  croches.  Brahhs, 
plus  tard,  imitera  ce  procédé. 

Nous  voyons  donc  Menuelssohn,  1res  maître  de  son 
écriture  orchestrale,  rechercher  des  effets  ingénieux, 
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mais  toujours  sans  excès,  basant  son  instrumenta- 
tion sur  les  données  classiques  les  mieux  équilibrées. 
En  parcourant  ses  symphonies,  ses  ouvertures,  ses 
oratorios,  nous  trouverions  beaucoup  d'exemples  de 
ces  tentatives  très  sages,  contrôlées  par  un  juge- 
ment sain  et  par  un  méfier  réellement  supérieur.  Il 
faut  nous  borner.  Contentons-nous  d'admirer,  dans 
la  Symphonie  Romaine,  comme  dans  l'Écossaise  (ses 
deux  meilleures  symphonies),   la  netteté  de  l'en- 


semble, le  brillant  obtenu  à  l'exécution,  grâce  à 
l'ordre  parfait  qui  règne  d'un  bout  à  l'autre.  L'ap- 
proprialioii  des  dessins  à  chaque  timbre  montre 
bien  que  ces  œuvres  ont  été  pensées  pour  l'orchestre. 
L'Ei'Ossaise  abonde  en  trouvailles  heureuses.  C'est 
parfois  le  renforcement  d'une  partie  importante  par 
un  instrument  à  vent  employé  dans  une  tessiture 
particulière,  comme  le  chalumeau  de  la  clarinette 
venant  nourrir,  engraisser,  pour  ainsi  dire,  le  chant 
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Mendelssohn,  Scherzo  du  Songe  d'une  nuit  d'été  (Eulenburg). 
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des  violons  au  début  de  Valtegro  qui  suit  l'introduc- 
tion. Les  tutti  de  cette  symphonie,  comme  ceux  de 
Vltalienne  d'ailleurs,  ont  une  sonorité  claire  et  ner- 
veuse du  meilleur  aloi.  Que  l'on  compare  ces  en- 
sembles à  ceux,  si  lourds  et  confus,  des  symphonies 
de  ScHUMANN,  et  l'on  en  saisira  toute  la  supériorité. 
Ici,  pas  de  doublures  inutiles;  les  trois  groupes  de 
l'orchestre  :  les  bois,  les  cuivres,  les  cordes,  ont  leur 
importance  spéciale  et  leurs  dessins  ou  leurs  rythmes 
particuliers;  chaque  groupe  forme  isolément  un  tout 
bien  complet.  Ajoutez  à  cela  que  chaque  instrument 
est  toujours  employé  dans  sa  meilleure  tessiture,  et 
n'exécute  jamais  rien  de  contraire  à  sa  nature 
propre.  Voilà  qui  constitue  l'art  même  de  bien  or- 
chestrer et  le  meilleur  e,xemple  à  suivre. 

Les  vastes  unissons  de  tout  le  quintette  ont  géné- 
ralement pour  but  un  accroissement  grandiose  de  la 
sonorité.  Mendelssohn  les  emploie  fréquemment,  lui, 
dans  le  pianissimo.  Le  mystère  devient  ainsi  colossal 
et  troublant.  Ici,  l'effet  en  est  doublé  par  les  cuiienses 
modulations  en  accords  pleins  de  l'harmonie  (ex.  54). 
La  délicate  chanson  écossaise  du  vivace,  si  gaie  et 
si  élégante  en  même  temps,  est  une  des  perles  de 
cette  symphonie.  Rien  que  la  présentation  du  thème 
par  la  clarinette  nous  captive,  avec  son  accompagne- 
ment si  (in  en  notes  détachées  et  pianissimo.  Plus 
loin,  ce  même  chant,  conlié  au  hautbois,  se  déta- 
chera sur  le  martellement  des  bassons  et  des  clari- 
nettes. La  conclusion  est  délicieuse  et  originale  avec 
son  Irait  de  violon,  les  tenues  des  hautbois,  les  notes 
lointaines  des  cors  et  les  notes  piquées  de  l'ensemble 
pour  finir  (ex.  551. 

Si  nous  feuilletons  les  ouvertures  de  Mendelssohn, 
nous  aurons  encore  d'utiles  remarques  à  glaner. 
VOuverture  d'Athalie  nous  présente  l'emploi  persis- 
tant de  la  harpe;  nulle  part  encore  cet  instrument, 
tout  exceptionnel  à  cette  époque,  n'avait  pris  une 
part  si  importante  à  l'ensemble  d'un  discours  musi- 


cal. Le  début  de  cette  ouverture  est  exposé  par  l'har- 
monie (bois  et  cuivres,  moins  les  clarinettes),  à  la- 
quelle viennent  se  joindre  les  altos  et  violoncelles 
divisés  en  quatre  parties.  C'est  alors  d'une  sonorité 
grasse,  pleine  et  onctueuse.  L'entrée  de  la  harpe  se 
fait  sur  les  pizzicati  des  violons  et  des  basses  et  sur 
les  tenues  d'altos. 

L'Ouverture  de  la  Grotte  de  Fingal  serait  à  citer  en 
entier.  Son  intérêt  musical  très  grand,  l'art  réel  de 
ses  développements  sont  soulignés  par  une  orches- 
tration d'une  rare  habileté.  Roruons-nous  à  citer  : 
la  jolie  sonorité  du  chant  des  basses  doublées  des 
bassons  et  clarinettes  sur  les  batteries  des  cordes; 
plus  loin,  les  belles  oppositions  de  l'harmonie  et  du 
quatuor;  et  doimons  enlin  cet  exemple  curieux  de 
staccato  des  bois  et  des  cuivres,  mélangés  d'arco  et 
de  pizzicato  des  violons  (ex.  56). 

Mais  ce  qui  détermine  la  beauté  de  cette  œuvre 
c'est,  plus  que  les  détails  piquants,  le  sentiment 
intérieur  qui  l'anime,  et  qui  en  l'ait  une  des  compo- 
sitions les  plus  heureusement  colorées  de  Mendkls- 
soBN.  Empruntons  à  La  voix  (Hist.  de  l'Instrumentation) 
ce  paragraphe  qui  nous  fera  justement  apprécier  les 
qualités  de  ce  "  poème  musical  »  : 

<'  En  décrivant  par  les  instruments  la  grotte  aux 
singulières  résonances,  le  compositeur  a  cherché, 
non  pas  à  nous  faire  entendre  une  reproduction 
exacte  du  phénomène  de  la  nature,  ni  même  à  ex- 
primer le  sentiment  que  nous  éprouverions  à  la  vue 
de  la  grotte,  mais  il  a  voulu  évoquer  comme  le 
souvenir  de  ces  voix  mystérieuses  qui  s'exhalent  de 
l'antre  sonore  habité  par  les  fées,  les  démons,  les 
divinités  de  la  nature.  Ecoutez  cette  exposition  à 
rythmes  brisés  qui  commence  l'ouverture,  pendant 
que,  semblables  à  des  soupirs  lointains,  les  tenues  de 
hautbois,  clarinettes  et  violons  paraissent  représen- 
ter «  les  chants  éoliens  des  ombres  fingaliennes  ». 
Puis,  l'accompagnement  obstiné  des  deuxièmes  vio- 
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Exemple  54. 


Ions  simule  le  frémissemeirt  continu  des  vagues  et 
du  vent  s'engouffranl  dans  les  colonnes  de  basalte 
disposées  en  buffet  d'orgue.  Lorsque  le  fond  du 
tableau  est  ainsi  dessiné  d'une  main  macistrale,  le 
basson  entame  un  chant  large,  plein,  poélique;  c'est 
la  voix  surnaturelle  qui  remplit  de  ses  accents  la 
grotte  féerique.  La  description  se  mêle  à  la  poésie, 
les  traits  descriptifs  rendent  plus  frappante  encore 
la  partie  fantastique  de  l'œuvre.  Ici,  nous  entendons 
les  résonances  de  ces  pierres  chantantes  qui  miilti- 
plienile  son  par  mille  échos,  là,  les  murmures  du 
vent,  la  colère  de  l'ouragan,  les  plaintes  de  la  brise 
de  mer;  mais  ce  qui  domine  avant  lout  dans  cette 
belle  page,  c'est  le  sentiment  surnaturel...  » 

L'Ouverture  du  Calme  de  la  Mer  nous  montre  un 
emploi  assez  rare  du  contrebasson  et...  du  serpent! 
Cet  instrument  bâtard  et  insupportable  dut  être 
remplacé  par  l'opliicléide.  Il  y  a  aussi  dans  cette 
partition  deu.t  grandes  Ûùtes  et  une  petite  flûte.  Le 
mélange  des  rythmes  ternaires  et  binaires  y  est  assez 
caractéristique. 

La  Walpurgisnacht  contient  aussi  d'heureuses 
pages.  Le  chœur  des  druides  est  plein  de  mystère  et 
de  finesse;  les  appels  forte  des  trompettes  aussitôt 
diminués,  les  réponses  pianissimo  des  cors,  les 
accords  des  flûtes,  clarinettes  et  bassons  en  notes 


piquées,  les  pizzicati  des  vio- 
lons, enfin  l'entrée  lointaine  et 
légère  drs  chceurs,  tout  cela  est 
d'nn  effet  entièrement  nouveau. 
On  le  voit,  si  la  jeune  généra- 
tion regarde  les  compositions 
de  Mendelssoun  avec  quelque 
mépris,  pour  leui-  trop  grande 
sagesse,  pour  lein-s  inspirations 
trop  simplement  élégantes,  par- 
fois élevées,  trop  souvent  dis- 
tinguées seulement,  aussi  pour 
leur  écriture  rigoureuse,  scho- 
lastique,  pour  leurs  développe- 
raenls  trop  prévus,  et  si  tous 
ces  reproches  sont  quelque  peu 
mérités,  quoirpie  exagérés,  nul 
ne  devrait  traiter  de  même  leur 
côté  orchestral.  Les  partitions 
de  Mendelssohn  valent  une  étude 
spéciale.  Elles  ont  des  qualités 
de  premier  ordre  qui  man- 
quent parfois  à  des  œuvres  de 
plus  haute  portée  musicale.  On 
y  trouvera  un  enseignement,, 
en  tout  cas  des  exemples  pré- 
cieux. A  ce  titre,  Mendelssohn 
méritait,  dans  cet  article,  un 
paragraphe  spécial. 

Schmiiann  (i8i0-i856). 


Si  ScHUMANN  doit  être  consi- 
déié  comme  un  très  grand  com- 
positeur, le  précurseur,  avec 
Chopin,  de  notre  école  de  piano, 
le  maître  incontesté  de  notre 
lied  moderne,  il  faut  bien 
avouer  qu'en  style  symphoni- 
que,  il  reste  loin  derrière  Men- 
delssohn. La  richesse'et  la  nou- 
veauté des  idées  mélodiques,  la 
qualité  rare  des  harmonies,  le 
développement  rythmique  si  lièrement  accusé  sont 
loin  d'être  servis  par  leur  réalisation  oichestrale.  On 
a  fait  souvent  la  remarque  que  les  symphonies  de 
ScHUMANiN  sont  plus  belles  exécutées  simplement  à 
quatre  mains  au  piano.  Il  ne  faut  rien  exagérer. 
Parmi  des  gaucheries,  des  inconséquences,  au  mi- 
lieu de  lourdeurs  engendrées  par  l'abus  d'inutiles 
doublures  et  par  le  parti  pris  de  vouloir  faire  mar- 
cher tout  le  monde  à  la  fois,  nous  rencontrerons  des 
pages  de  pure  beauté  où  l'idée,  triomphant  enfin  de 
la  forme  embarrassée,  se  dresse  parée  d'une  grâce 
toute  nouvelle,  des  pages  personnelles  trop  rares, 
hélas!  dignes  ilu  maître  immortel  de  Faust,  de  Man- 
fred,  des  Scènes  d  enfants  et  des  Liedcr.  L'imagina- 
tion débordante  de  Schumann  devait  bien  arriver  à 
vaincre  son  manque  de  métier. 

Les  allégros  de  ses  symphonies  sont  le  plus  sou- 
vent lourds  et  ternes;  le  gris  semble  en  être  la  cou- 
leur dominante  et,  à  la  vérité,  cette  couleur  convient 
assez  bien  à  la  qualité  de  certaines  idées  Schiima- 
niennes  auxquelles  nuirait  une  trop  grande  clarté. 
Il  y  a  des  beautés  que  la  pénombre  fait  valoir!  Tou- 
tefois, si  les  teintes  grises  peuvent  être  variées  à 
l'infini,  celles-ci,  trop  uniformes,  engendrent  vite  l'en- 
nui. L'abondance  des  doublures  alourdit  les  phrases 
mêmes  rythmiques  les  plus  alertes  en  apparence. 
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ScHUMANN  ne  peut  se  résou- 
dre h  faire  taire  les  voix 
nombreuses  mises  à  sa  dis- 
position; il  néglige  de  les 
ordonner  en  groupes  de 
même  famille,  en  mélange 
assez  gauchement  les  di- 
verses sonori(és,  cherchant 
à  les  augmenter  par  le  re- 
doublement, leur  confiant 
Irop  les  mêmes  formules 
mélodiques  ou  rythmiques. 

Passons  sur  ces  faiblesses 
d'un  grand  génie.  Un  exem- 
ple suffira  à  donner  une 
idée  de  ce  procédé,  imité 
du  procédé  grandiloquent 
d'orchestration  à  grands 
tutti  de  Spontim,  mais  s'a- 
daptant  mal  ici  à  la  forme 
même  des  idées  plus  musi- 
cales (ex.  o7). 

Dans  les  adagios,  Sciiu- 
MANN  retrouve  une  plus 
grande  finesse  de  touche: 
son  émotion  profonde  l'a 
souvent  servi,  et  des  pas- 
sages comme  celui-ci,  loin 
d'être  empalés  et  confus, 
ont  ime  sonorité  grasse  et 
pleine  convenant  à  mer- 
veille au  thème  présenté 
(ex.  58). 

Le  début  de  la  DciuUme 
Symphonie  est  excellent 
aussi.  Malgré  la  polyphonie 
compacte,  les  parties  se 
meuvent  en  pleine  indépen- 
dance. Dans  Valkijro  sui- 
vant, l'evienl  malheureuse- 
ment le  procédé  du  rythme 
unique  pour  tout  l'orches- 
tre. Le  babillage  des  pre- 
miers violonsdans  le  scherzo 
est    charmani,    plein    de 

verve;  l'exéculioa  périlleuse  eu^gàte  parfois  la  réali- 
sation. 

L'adagio,  comme  toujours,  est  la  meilleure  partie. 
La  beauté  profonde  des  thèmes  ferait  d'ailleurs  pas- 
sersur  quelques  défaillances. 

Citons  encore  le  sclicrzo  de  la  Troisième  Symphonie, 
dont  le  chant  souple  des  (basses,  bassonsj;et  clari- 
nettes fait  tout  l'elfet.  Pourquoi  les  violons,  plus 
loin,  sont-ils  doublés  par]  les  hautbois  et  les  flûtes? 
Que  de  doublures  encore  da.ns]Valagiù!  Le  maestoso 
apparaît  beaucoup  plus  original.  Ce  beau  choral  est 
expose  (le  superbe  façon  par  les  trombones  jouant 
pianissimo.  Les  bassons,  doublant  la  basse  en  oc- 
taves, font  un  effet  dejseize  pieds  d'oi'gue.  Les  cors 
ajoutent  à  l'ensemble  la  liaison  de  leur  timbre.  Cela 
■est  excellent,  compact,  sans  lourdeur.  Toute  la  pol.v- 
phonie  de  ce  morceau,  traité  en  style  d'orgue,  est 
•d'ailleurs  d'une  superbe  plénitude  (ex.  iiQ). 

liemai'quer  que  SciiusuNX  écrit  ici  les  instruments 
non  transpositeurs  eu  mi  bémol  majeur,  pour  l'arma- 
ture, alors  que  le  morceau  est  en  mi  bémol  mineur. 
La  clai'inette,  au  contraire,  estjlbieu  en  /a  mineur, 
donnant  mi  liémol  mineur  pour  l'oreille.  Les  trombo- 
nes sont  eu  clef  d'a(  troisième  ligue. 

Copyriglh  bij  Librairie  Deiagrave,  1928. 
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Exemple  57. 

La  Quatrième  Symphonie  constitue  un  progrès  sur 
les  précédentes.  C'est  plus  clair,  plus  nerveux.  La 
Romance  a  bien  du  charme.  Le  thème,  très  simple, 
est  exposé  par  le  violoncelle  et  le  hautbois.  Au  ma- 
jeur, le  'petit  trait  en  triolets  de  doubles  croches, 
exécuté  par  le  premier  violon  solo  sur  le  legato  du 
quatuor,  est  plein  de  finesse  et  de  grâce.  Un  souille 
Irais,  une  petite  brise  parfumée  court  sur  les  prés 
et  les  bois,  courbant  les  herbes  des  prairies,  faisant 
frémir  les  feuilles  des  arbres.  Il  y  a  là  une  idée  de 
génie.  .Nous  relrouverons  ce  trait  dans  le  scherzo, 
exécuté  par  tous  les  violons,  avec  les  accords  en 
tierces  à  l'harmonie. 

Dans  son  Concerto  pour  piano  et  orchestre,  Sciiu- 
MAN.N  s'est  montré  tout  à  fait  novateur.  Dans  le  con- 
certo classique,  qui  avait  succédé  au  concerto  grosso, 
le  virtuose  était  tout  en  évidence,  l'orchestre  n'avait 
qu'un  rôle  tout  à  fait  secondaire  et  tort  eil'acé  d'ac- 
compagnateur. Il  se  rattrapait  dans  les  tutu  et  dans 
les  ritournelles,  disposés  pour  laisser  reposer  le  so- 
liste. Là,  Mozart  avait  mis  sa  grùce  infinie  et  son 
savoir  pro'ond.Ses  tutti  ne  sont  pas  un  vain  remplis- 
sage, mais  offrent  un  réel  intérêt.  Avec  Beethove.n,  la 
parlie  oix-hestre  prenait  d^J'i  plus  il'iuniurlanie.  'l'ou- 
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tefois,  le  soliste  restait  toujours  à 
son  plan.  L'œuvre,  quoique  émi- 
nemment musicale,  dressait  un 
piédestal  à  la  virtuosité.  Parfois 
pourtant,  dans  des  passa;;es  comme 
celui  de  l'adagio  en  si,  du  .ï''  Con- 
certo, BEETnovE^•  semble  ne  plus 
considérer  le  piano  que  comme  un 
instrument  dans  l'ensemble,  et  il 
utilise  son  timbre  parliciilier  de  la 
plus  magique  façon  (ex.  60). 

Le  chemin  était  ouvert  où  devait 
s'élancer  l'école  moderne.  Le  so- 
liste deviendra  de  plus  en  plus  une 
voix  (prépondérante!  de  l'orches- 
tre, et  les  compositeurs  s'ingénie- 
ront à  tirer  des  elFets  piquants  et 
inattendus  de  l'alliance  de  l'instru- 
ment à  sons  martelés  et  de  ceux  où 
le  son  se  produit  par  le  soufUe  ou 
par  le  l'rottement. 

ScHUMANN  suit  résolument  cette 
nouvelle  route.  Uéjà,  dans  le  pas- 
sage andanle  du  premier  mouve- 
ment de  son  Concerto  en  la  ynineur. 
la  clarinette  atlire  lonle  l'atten- 
tion. Elle  soupire,  élégiaque  et  ten- 
dre, accompagnée  par  les  arpèges 
du  piano,  puis  la  mélodie  se  mor- 
celle et  passe  tour  à  tour  de  la  cla- 
rinette au  clavier,  duo  émouvant, 
plein  de  poésie.  Dans  Vintermezzo, 
le  rôle  de  l'orchestre  devient  de 
tout  premier  plan  et  le  piano  n'est 
plus  qu'un  accompagnateur  auquel 
on  permet  seulement,  çà  et  là,  de 
brèves  réponses. 

I.e  soliste  se  rattrappera  dans  la 
longue  et  si  musicale  cadence  qui 
précédera  le  lirillant  final. 

Il  serait  facile  de  trouver  aussi, 
dans  les  deux  grandes  œuvres  avec 
soli  et  chœurs  de  Schu.\ian.\  [Faust 
et  le  Paradis  et  la  Péri),  des  pas- 
sages orchestrés  avec  une  saveur  délicate,  des  pages 
fort  personnelles  et  neuves  d'aspect.  Le  génie  ne 
perd  jamais  ses  droits,  il  supplée  au  savoii'  par  son 
audace  même,  et  cette  audace  lui  vaul  parfois  d'heu- 
reuses inventions. 

Dans  l'ouverture  de  Faust,  le  rythme  si  souple  de 
la  charmante  phrase  des  violons,  en  la  majeur,  est 
fort  adroitement  accompagné  par  l'harmonie,  met- 
tant des  touches  ç;i  et  là.  A  la  reprise  de  ce  thème 
(en  si  bémol)  par  la  clarinette,  puis  par  le  violon,  l'é- 
légance de  l'écriture  est  extrême,  l'expression  pleine 
de  tendresse.  En  général,  l'orcliestre  de  Faust  est 
mieux  traité  que  celui  des  symphonies.  En  plus  des 
instruments  habituels,  la  partition  comprend,  dans 
certains  numéros  :  une  petite  llùle  'en  plus  des  deux 
grandes),  dcuxcorsà  cylindres  et  deux  cors  simples, 
deux  trompettes  chromatiques,  trois  trombones  et 
un  tuba. 

Les  instruments  à  cylindres  et  à  clés  et  ceux  à 
pistons,  qui  remplaceront  bientôt  ceux  à  tons  (ixes, 
l'ont  donc  leur  apparition.  Ils  vont  permettre  aux 
cuivres  des  dessins  plus  chantants,  des  parlies  plus 
mouvementées  et  plus  modulantes.  Il  ne  semble  pas 
que  ScHUMA.NN  se  soit  aperçu  de  ces  avantages.  11  ne 
lire  pas  grand  parti  de  ces  nouveautés.  Les  cuivres 
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chromatiques  lui  servent  seulement  à  éviter  aux  cors 
de  nombreux  changements  de  tons,  et  lui  permettent 
l'emploi  de  quelques  notes  douteuses  ou  même  im- 
possibles sur  les  instruments  anciens. 

Un  peu  plus  loin,  la  harpe  fait  son  entrée  sur  un 
joli  accompagnement  des  violoncelles  en  arpèges. 
Ce  numéro  est  tout  à  fait  remarquable  par  la  nou- 
veauté de  sa  disposilion.  Les  bois  sont  écrits  légère- 
ment. Nous  y  trouvons  eiilin  un  procédé  très  moderne  : 
la  division  extrême  des  cordes.  Elles  sont  écrites  ici 
à  neuf  parties  :  deux  de  premier  violon,  deux  de 
deuxième,  deux  d'alto,  deux  de  violoncelle,  une  de 
contrebasse  (ex.  61). 

Signalons  le  délicat  final  du  chœur  des  anges,  ac- 
compagné (iniquement  par  les  Hùtesdansle  grave  et 
les  clarinettes  auxquelles  se  mêlent  bientôt  les  bas- 
sons. Vers  la  fin,  le  quatuor,  en  tenues  pianissimo, 
se  joint  à  l'ensemble  pour  en  soutenir  les  suaves 
harmonies.  C'est  mystérieux,  calme,  angélique  et 
recueilli.  Enfin,  nous  ne  saurions  passer  sous  silence 
l'orchestre  de  Manfred.  Ce  sujet  sombre  et  mélan- 
colique convenait  à  merveille  au  talent  de  .ScHrMAN'.x. 
Il  a  su  trouver  pour  le  colorer  les  leinlesqui  s'adap- 
taient le  mieux  à  cette  tristesse  amére.  La  tonalité 
dewii  bémol  mineur,  si  peu  favorable  aux  instiuments. 


2500  ENCYCLOPÏWIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIHE  OU  CONSEHVATOIRE 


1°V. 
2?V. 

Alt. 

vile 

C-B 


liKKTiiovuN,  .)"  Concerto  en  un  iciwl.  Atiaijiu  [\iiv  auloiisalion  spùciale  di-  Al.  liscliiy). 
Adagio         ^^         ^j)  ^     ^         j^^?j      j 


as 


^=^^=^=S=^=^=¥=^ 


^^l-j-jjT^^ 


^ 


'  r ^' y  i) 


j' ^  j^'  •'  j'  '  h 


^^ 


^^ 


^ 


^  j)  U'  ^  ^  ^  j- 


-,r~j>  w^  '  ^' 


^ 


^^=5 


^  j^'  -  yrjv^ 


ExL'inpIe  GO. 


est  dans  l'ouverture,  admirablement  choisie.  La  so- 
norité eu  est  assomlirie  juste  ce  qu'il  fallait,  et  d'ail- 
leurs, l'ensemble  est  des  plus  habiles.  Rien  de  forcé, 
de  pi'^nibb' dans  cette  partition  ;  la  tenue  de  l'ou- 
vrage s'aflirniH  parfaite.  Rappelons,  en  passant,  le 
beau  parti  tiré  du  timbre  doux  et  triste,  un  peu 
voilé,  du  cor  anglais  dans  sa  mélodie  alpestre. 

C'est  un  peu  là  l'ancêtie  du  cor  anglais  de  Tristan 
et  Ysnilt-  Nous  vovons  reparaître,  légèrement  ti'ans- 
formé,  un  instiairaent  dont  Bach  avait  fait  un  bel 
usa"e  (le  hautbois  d'amour),  et  que  les  compositeurs 
classiques  avaient  abandonné  un  peu  sans  raison. 

Catël  el  Chéruiuni  le  remirent  en  honneur  en 
France,  el  furent  bientôt  suivis  par  d'autres  compo- 
siteurs de  théâtre,  mais  nul  n'avait  compris  le 
caractère  de  cette  voix  nouvelle  comme  Schumann. 

Ceus  qui  refusent  à  l'auteur  de  Manfrecl  tout  don 
de  traduire  sa  pensée  à  l'orchestre  devr-aient  consul- 
ter cet  ouvrage.  L'inspiration  la  plus  haute  y  éclate 
à  toutes  les  pages...  mais  quelle  douleur  et  quelle 
préoccupation  secrète  y  percent,  hélas!  La  folie 
devait  bientôt  emporter  l'homme  qui  nous  a  laissé 
tant  de  chefs-d'œuvre.  Le  génie,  a-t-on  dit,  est  une 
longue  patieno'.  Le  génie  de  la  composition,  Schu- 
UANN  l'a  possédé  tout  entier,  mais  le  génie  de  l'or- 
chestration, il  n'eût  pas  tardé  à  le  conquérir  lui 
aussi,  lui,  le  seul  qui  pouvait  nous  dormer  des  sym- 
phonies dignes  de  Iîeethoven. 

Spohr  (l'î84-lS3»). 

Nous  ne  pouvons,  dans  cette  étude,  négliger  un 
maître  de  cette  époque,  fort  vénéré  alors,  bien  oublié 
aujourd'hui,  et  dont  les  ouvrages,  malgré  des  pages 
f,ji  t  habiles  el  de  noble  inspir'alion,  n'ont  plus  qu'une 


valeur  historique.  Schumann  parle  en  ses  écrits,  avec 
grand  respect,  du  vieux  maitie  Louis  Spour.  Ses 
symphonies  doivent  trouver  ici  une  mention  spéciale, 
tant  pour  leur  belle  écriture  classique  que  pour  les 
intentions  de  leurs  titres  et  pour  certaines  de  leurs 
particularités. 

La  symphonie  La  Consécration  des  Sons  (Sr'OUR 
recherchait  les  litres  à  données  philosophiques  et  y 
mettait  des  intentions  qu'on  ne  découvre  pas  tou- 
jours facilement  dans  sa  musique)  esl  orchestrée  avec 
deux  parlies  de  tk'ite,  dont  une  en  la.  La  llCrte  tierce 
(en  la)  est  un  instrument  assez  rarement  employé, 
on  n'en  voit  pas  trop  ici  l'utilité.  Une  curieuse  re- 
clierche  de  rythmes  variés  existe  dans  Vandanlino  oà 
les  flûtes, clarinettes, deuxièmes  violons,  altos  jouent 
ta  3/8,  tandis  que  le  reste  de  l'oi-cheslre  est  à  9/16.  A 
ce  mélange  vient  s'ajouter  plus  loin  un  2/8  auquel 
participent  seuls  les  cors,  premiers  et  deuxièmes  vio- 
lons, altos,  violoncelles,  bassons  et  contrebasses; 
neuf  mesures  à  2/8  équilibrent  deux  mesures  à  9/i6. 
Ceci  renchérit  encore  sur  les  combinaisons  de  Mozart 
dans  le  final  du  bal  de  Don  Juan. 

Une  marche  assez  vulgaire  amène  l'emploi  de  la 
petite  llOlte,  des  trompettes,  des  timbales  et  d'une 
nombreuse  percussion  :  triangle,  cymbales,  lambour 
et  grosse  caisse. 

Mais  le  pnal  de  cet  œuvre  est  fort  beau  et  d'une 
coupe  toule  nouvelle.  Un  choral  ambroisien  se  déve- 
loppe (deux  flûtes,  deux  hautbois,  deux  cors  et  deux 
trompettes)  sur  les  contrepoints  ingénieux  de  loul 
l'orchestre.  Et  l'allégretto,  qui  sert  de  conclusion, 
est  délicat,  d'une  ligne  grasse  et  souple,  chantant, 
ému,  d'un  charme  pénétrant. 

La    Sijmp/tonie  Uutorinuc  ne  nous  arrêtera  guère 
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2  hautbois. 

2  clarinflti!S. 

2  bassons. 

2  cors. 

quintette  à  cordes. 

Troisième  partie. 

2  trompettes. 

3  trombones. 


que  pour  ia  curiositt'  (pleiiu' de  lo;.;ique)do  sa  dispo- 
sition générale.  Le  preiiiier  mouvenieiil,  dans  le 
stvle  de  lUcii  et  Hak-ndel  (17201, est  simplement  con- 
lié  aux  lliltes,  hautbois,  cors,  bassons  et  cordes.  I.e 
second  mouvement,  style  de  H.wu.N  et  Mo/.aht  (1780). 
ajoute  à  cet  ensemble  deux  clai'inettes  Pour  la  troi- 
sième partie  (1810),  c'est  à  l'orclifslre  de  lÎEiîriiovi.N 
que  l'auteur  vent  faire  appel.  Aussi,  y  intfodnil-il  les 
timbales,  mais  il  né^^lige  encoie  les  Ironibones.  En- 
lin,  pour  conclure  et  évoquer  la  péiiode  moderne, 
Spoiir  l'ail  appel  au  piccolo  dans  laiyu,  au.\  trois 
trombones  dans  le  grave,  aux  quatre  cors  et  aux 
trompettes  (bizarrement  placées  en  dessous  des 
tronilionesi,  enfin  à  tout  ce  qu'il  peut  réunir  d'ins- 
truments de  percussion.  Tout  cet  assemblage  employé 
un  peu  bruyamment  n'olTre  pas  grand  intérêt. 

Mais  voici  l'ieuvre  la  plus  importante,  et  celle  qui 
constitue  pour  l'époque  une  très  grande  hardiesse.  11 
semble  que  Si-oiiR  ail  été  déjà  hanté  par  les  tendan- 
ces actuelles  de  l'école  allemande  à  faire  grand  el 
même  «  colossal  ».  Hien  avant  Mahleb,  avant  même 
que  lÎEHLioz  ait  indiqué  dans  ses  écrits  la  possibilité 
de  réussir  de  pareilles  combinaisons,  il  crée  avec  la 
Septième  Syniiihonlc  {Tdàniut  terrestre  el  l'élnnerd 
cêlexte  dans  hi  vie  Immaine}  la  symidionie  à  deux  or- 
chestres. 

En  voici  la  disposition  : 
Premier  orchestre. 

1    flùti'. 

1  hauthois. 
1  clarinette. 

1  basson. 

2  cors, 
quintette  :i  cordes. 

Deuxième  orchestre. 

2  flûtes. 

Il  avait,  pour  s'autoriser  d'un  tel  cliangemenl  dans 
les  formes  consacrées,  l'exemple  de  J.-S.  Bacu  et  du 
double  orchestre  de  la  l'assion  selon  saint  Mathifii. 
Deux  orchestres  étaient  rendus  nécessaires  par  le 
dédoujjlement  des  chœurs  exigés  ici,  mais  ce  qui  se 
justiliail  dans  le  vaste  oratorio  destiné  à  résonner 
sous  les  voûtes  d'un  temple,  pouvait  paraître  hasar- 
deux dans  le  domaine  de  la  musique  pure. 

Cette  réunion  inusitée  d'instruments  est  maniée  par 
Spohr  avec  une  singulière  adresse,  parfois  avec  une 
véritable  maestria.  Le  slyle  trop  sagement  pondéré 
du  compositeur,  ses  idées- mélodiques  pas  toujours 
très  neuves  ni  très  distinguées,  son  contrepoint  un 
peu  sec  et  scholastique  n'ont  pu  communiquer  à  ces 
pages  la  vie  qui  seule  les  aurait  magnifiées  el  aurait 
pu  les  imposer  à  la  postérité.  Mais  on  ne  saurait  nier 
le  très  grand  intérêt  orchestral  de  l'œuvre,  la  pru- 
dence et  la  sagesse  avec  lesquelles  sont  combinées, 
dosées,  pour  ainsi  dire,  les  diverses  forces  mises  en 
action.  L'entreprise  était  difficile;  on  pouvait  crain- 
dre les  doubles  emplois,  les  surcharges,  l'iiuitililé 
surtout  d'un  des  orchestres  dans  la  plupart  des  cas. 
Ces  écueils  ont  été  évités.  L'ensemble  est  léger, 
souple  el  sans  doute  d'excellente  sonorité;  le  dia- 
logue des  deux  orchestres  se  poursuit  avec  aisance, 
dans  d'ingénieuses  combinaisons.  Les  doublures,  qui 
pouvaient  ici  s  excuser,  sont  le  plus  souvent  évitées. 
Parfois,  le  second  orchestre  se  contente  du  lôle  d'ac- 
compagnati'ur,  tandis  que  les  quatre  parties  dialo. 
guées  de  l'harmonie  se  déroulent  au  quatuor  du  pre- 
mier, avec,  de  place  en  place,  les  rythmes  légers,  en 
triolets,  des  inslriimeuls  à  vent  (ex.  62). 

Assez  souvent,  les  deux  orchestres  alternent  et  se 


répondent,  mesure  par  mesure.  Harement.  les  mêmes 
idées  ou  les  mêmes  dessins  sont  traités  à  la  fois  dans 
les  deux  orchestres  lorsqu'ils  sont  réunis.  La  poly- 
phonie y  gagne  une  grande  indépendance.  Le  style 
polyphonique  règne  en  maître  d'un  bout  à  l'autre. 
Seul,  il  pouvait  justifier  cette  disposition  particulière. 
Le  quatuor  est  écrit  par  un  maître  violoniste,  créa- 
teur di'  la  grande  école  allemande  du  violon. 

Le  liirijhctlo  olTre  nombre  de  pages  du  plus  haut 
intérêt,  avec  des  elfets  très  variés  et  très  délicats. 

Fréquemment,  comme  dans  cet  exemple,  le  qua- 
tuor d'un  des  orchestres  est  rassemblé  à  l'unisson 
pour  renforcer  une  seule  partie  importante,  tandis 
que  le  second  orchestre  poursuit  son  développement 
symphonique  et  contrapunlique  (ex.  63). 

Tout  cela  peut  nous  sembler  aujourd'hui  un  peu 
maigre,  un  peu  guindé,  ^ous  sommes  habitués  à  plus 
de  force,  à  des  redoublements  de  parties,  à  des 
alliances  plus  chaudes  de  timbres,  venant  intensifier 
certains  dessins,  à  une  pâte  plus  souple,  plus  mal- 
léable. Il  y  a  là,  toutefois,  une  élégance,  une  slJreté 
d'écriture  non  dénuées  de  mérite.  Et  celte  tenlative 
valait  d'être  rapportée  en  raison  de  l'esprit  de  re- 
cherche qu'elle  ilénote  et  de  sa  tranquille  audace, 
bien  faite  pour  surprendre  chez  un  compositeur  aussi 
(1  vieille  école  »  que  !>i'ohr. 

Un  Italien,  lui  aussi,  témoigna  d'une  audace  pa- 
reille, de  témérité  même,  peut-on  dire.  Haimo.ndi, 
quelque  peu  affolé  de  contrepoint,  tenta  des  ouvra- 
ges divers  oii  se  mélangeaient,  se  superposaient  des 
idées  très  dill'érentes.  Son  oratorio  de  Joseplt,  com- 
posé de  trois  grands  ouvrages  destinés  à  être  enten- 
dus séparément,  puis  à  être  réunis  de  plusieurs 
façons  dans  les  dilférentes  chapelles  d'une  église, 
n'est,  paraît-il,  qu'un  tour  de  force  assez  piètre  où  la 
musii|ue  ne  se  montre  pas  suffisamment.  .Nous  n'en 
parlerions  pas  s'il  n'était  d'un  certain  intérêt  de 
menlioimer  tout  au  moins  cette  tendance  à  la  com- 
plication, cet  essai  de  mise  en  action  simultanée  de 
trois  orchestres. 

La  symphonie  avait  atteint  son  apogée  avec  Bee- 
thoven. Illuslrée  encore  par  Schubert,  iMendelssou.v 
et  ScauMAN.N,  elle  devait  se  taire  quelque  temps  el 
laisser  la  place  ,à  la  musique  théâtrale,  plus  exté- 
rieure, plus  brillante,  plus  bruyante  aussi  peut-être, 
plus  à  la  portée  de  tous,  en  tout  cas.  Le  soleil  Mos- 
sinien  se  levait  qui  devait  obscurcir  de  ses  rayons  des 
lumières  plus  pures  et  plus  durables.  Soleil  de 
théâtre,  soleil  d'illusions,  soleil  pourtant  el  qui  allait 
entraîner  dans  son  orbite  de  nombreux  el  brillants 
satellites. 

L'ÉPOQUE   ROSSINIENNE 

De  tout  temps,  en  l'rance,  en  ce  qui  regarde  l'art 
Ihéàtral,  il  y  eut  deux  partis  musicaux',  deux  camps 
bien  séparés  :  les  fatiatiques  du  »  bel  canto  »  ilnlien 
d'une  part,  partisans  de  la  musique  uniquement  mé- 
lodique et  surtout  de  la  mélodie  facile  el  des  fiori- 
tures qui  en  sont  l'ornement  ;  les  partisans  de  la  mu- 
sique «  nationale  »  d'autre  part,  amateurs  de  beau 
style  el  do  pure  logique,  recherchant  la  qualité  de 
la  musique,  expressive  ou  concertante,  et  prisant 
les  recherches  orchestrales  et  la  couleur  d'une  ins- 
trumentation. Ce  second  groupe  eut  de  furieux  com- 
bats à  souteni[-,  en  l'hotmeurde  Masieau  tout  d'abord, 
|)uis  du  chevalier  Gluck  que  les  amis  de  I'iccini  eus- 
sent voulu  anéantir.  .lean-Jacques  Housseau,  épris  de 
musique    italienne,  alla  jusqu'à   prétendre  ()ue    la 
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laii;,'U('  IVaiiçaise  no  convenait  pas  à  la  musique.  Tou- 
jours paradoxal,  il  se  donna  à  lui-même  un  démeiiU 
en  écrivant  le  Devin  du  ViUajje.  Méhul  lil  VIralo 
poui'  bal'oiier  les  Italiens  qui  lui  portaieiil  oniljrage, 
cl  eu  inèuie  temps  pour  les  concurrencer.  Mais  la  mu- 
sique sévère  (les  f,'rancls  opéras  de  .Méhul,  celle  plus 
sensible  de  liEiiiON,  celle  à  grands  elfels  dramatiques 
et  à  vaste  pompe  de  Lksuf.uh  et  de  Spontini,  ne 
purent  lutter  louf^temps  contre  les  grâces  souples, 
1  eiijoueraeut  et  la  verve  abondante  des  boudons  ita- 
liens. PAisnîLLO  et  CiMAiiosA  surtout  triomplièrent. 
Leurs  mélodies  d'un  charme  extérieur  très  prenant, 
l'esprit  léger  de  leur  art  superficiel,  mais  toujours 
aimable,  n'eurent  pas  de  peine  à  captiver  un  public 
un  peu  las  de  la  raideur  de  nos  opéras. 

Nous  n'avions  à  opposer  aux  envabisseurs  que  de 
petits  auteurs  de  non  moins  petits  opéras-comiques  : 
les  Dezède,  les  (Caveaux,  les  Uklla  Maria,  les 
Devienne.  La  musique  italienne  gagnait  chaque  jour 
du  terrain.  Plus  que  tous,  le  triomphateur  Kossini 
devait  contiibuer  à  sa  gloire  et  l'introniser  dérmiti- 
vemrnt  chez  nous.  Les  succès  du  Théâtre  Italien  ins- 
tallé au  cœur  de  Paris  même,  avec  son  admirable 
pléiade  de  chanteurs,  commencèrent  et  achevèrent 
cette  conquête.  El  bientôt,  gagnés  par  cette  «  Rossi- 
nite  »  aiguë,  qui  sévit  un  moment  dans  tous  les  pays, 
nos  compositeurs  se  mirent  à  la  remorque  de  l'il- 
lustre maestro.  Pendant  une  longue  période,  la  mu- 
sique fiançaise  sera  faite  des  formules  italiennes 
agrandies  à  notre  usage,  et  l'opéra,  cessant  de  re- 
chercher le  style,  la  peinture  des  caractères  et  l'ex- 
pre'^sion  juste  des  sentiments,  versera  dans  une 
oulrance  de  gros  elfels  dramatiques  ou  de  pitto- 
resque plus  ou  moins  conventionnel,  entrecoupés  de 
hors-d'œuvre,  de  morceaux  de  virtuosité,  qui  en 
feront  bien  le  type  de  «  l'opéra-concert  »,  régal  des 
dilettantes. 

BoïeldicD  (l'itS-lSS^). 

Cependant,  quelque  temps  encore,  un  compositeur 
bien  Crançais  devait  résister  à  ces  tendances  funestes, 
inconsciemment  peut-être  el  en  se  laissant  seulement 
aller  à  son  tempérament  naturel,  ennemi  de  toute 
afl'ectation  de  brutalité  comme  du  brillant  factice 
des  Italiens.  Boïeldieu  sut,  sans  s'efforcer  vers  le 
haut  style,  écrire  dus  opéras-comiques  charmants, 
pleins  de  vie  el  d'une  tenue  tout  à  lait  supérieure. 
S'il  sacrille  parfois  à  la  vocalise  italienne,  il  le  fait 
avec  un  goût  épuré,  sans  exagération.  H  resie  clair 
et  précis.  Il  a  l'expression  juste  et  le  sentiment  sans 
excès.  Il  garde  en  tout  «  de  la  mesure  ».  C'est  une 
qualité  bien  française. 

Son  orchestration,  du  moins  dans  ses  derniers  et 
meilleurs  ouvrages  :  Jean  de  Paris,  le  Chaperon  ronge, 
le  Nouveau  Seigneur  du  rillarie,  la  Datfi'!  blanche,  est 
toujours  lumineuse,  élégante  et  pure.  VVeber  disait 
de  lui  :  «  Ce  qui  place  Iioieldiei;  au-dessus  de  ses 
émules,  c'est  sa  mélodie  coulante  et  bien  menée,  le 
plan  de  ses  morceaux  séparés  et  le  plan  général; 
l'instrumenlation  excellente  et  soignée,  toutes  qua- 
lités qui  désignent  un  maître  et  dorment  droit  de  vie 
éternelle  el  de  classicilé  à  son  œuvre  dans  le  royaume 
de  l'art.  »  Sciiumann  loue  pareillement  l'orchestra- 
tion de  Jean  de  Paris. 

Klle  est,  en  elfel,  d'un  ordre  et  d'une  netteté  rare, 
cette  partition.  Lps  bois,  écrits  avec  intérêt,  n'y  cou- 
vrent jamais  la  voix.  Nous  retrouverons  cette  perfec- 
tion encore  agrandie  dans  la  Dame  blanche  (1825). 


Notons  en  passant  la  tablature  de  Jean  de  Paris. 
L'auteur  y  place  en  tète  premiers,  deuxièmes  violons 
et  altos.  11  intercale  ensuite  les  llCites,  hautbois  et 
clarinettes,  place  les  cors  et  trompettes  et  revient 
aux  bassons,  puis  aux  timbales,  avant  de  conclure 
avec  les  violoncelles  el  les  contrebasses. 

Une  disposition  plus  bizarre  se  remarque  dans  les 
Visilandines  de  Devienne,  un  auteur  qui  soignait  l'é- 
criture de  son  orchestre,  très  simple  il  est  vrai,  mais 
déjà  plus  raffiné  que  celui  des  petits  opéras-comiques 
de  sou  époque.  Devienne  avait  une  grande  connais- 
sance des  instruments  à  vent. 

Voici  la  tablature  de  la  première  page  des  Visitan- 
dines  : 


Cors. 

Clarinettes, 
Hautbois. 
FIrttPS. 
Premiers  violons. 


Deuxièmes  violons. 

Allos. 

Bassons. 

Basses. 


Les  timbales,  lorsqu'elles  fonctionnent,  sont  notées 
en  tête  de  la  partition,  au-dessus  des  cors! 

Il  est  impossible  de  trouver  la  raison  d'un  pareil 
arrangement.  On  voit  très  l)ien  que  la  hauteur  des 
sons  guidait  plus  souvent  les  compositeurs  d'alors 
que  leurs  accointances,  ce  qui  fait  séparer  des  mem- 
bres de  la  même  famille.  Ici,  nous  ne  saisissons  pas 
pourquoi  les  instruments  à  vent  les  plus  graves  se 
trouvent  placés  au-dessus  des  plus  aigus.  Il  y  a  dans 
la  disposition  adoplée  par  Devienne  progression 
ascendante  avec  les  vents,  puis  descendante  avec  les 
cordes,  quelque  chose  d'étrange,  d'inexplicable. 

L'orchestre  de  la  Dame  blanche  comprend  deux 
flûtes,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux  cors, 
deux  trompettes,  mi  seul  trombone,  deux  bassons, 
timbales  et  le  quintette  à  cordes. 

Tout  y  est  clair,  net  el  propre.  L'harmonie  est  dis- 
posée avec  soin.  La  qualité  de  la  sonorilé  yfaitpen- 
ser  parfois  à  Mozart,  notamment  dans  les  passages 
confiés  aux  bois.  Peu  de  particulai'ités  à  signaler. 
Boïeldieu  n'aime  pas  les  singularités,  ne  recherche 
pas  les  nouveautés,  se  contentant  d'être  épris  de 
naturel  et  de  simplicité,  simplicité  un  peu  naïve  par- 
fois. On  remarque  dans  \' ouverture  \mè  curieuse  par- 
tie de  basson,  mouvementée  et  d'ailleurs  bien  écrite 
pour  l'instrument. 

Un  passage  équivalent  se  retrouve  dans  l'air  du 
ténor.  Cela  devient  ici  un  peu  abusif.  Cependant,  les 
gaies  répliques  de  cors  el  de  clarinettes  mettent 
dans  cet  air  une  vaillance  et  une  bonne  humeur  fort 
coiigi'uentes  aux  paroles.  A  la  reprise  foi'tissimo  du 
thème,  les  cors  et  les  tiom|)ettes  s'en  donnent  à  cœur 
joie,  el  cela  sonne  supeibement.  Cette  orchestration 
hardii!  est  sûre  d'elle,  chaque  instrument  étant  traité 
habilement  dans  sa  vraie  tessiture  (ex.  64). 

Dans  la  ballade,  racconipagneraent  de  harpe  s'a- 
grémente de  quelques  sons  harmoniques.  Il  y  a  là 
une  couleur  poétique  qui  accentue  l'elTet  de  cettebelle 
mélodie. 

Boïeldieu  ne  cultive  guère  les  elfets  descriptifs; 
toutefois,  au  deuxième  acte,  lorsque  Georges,  seul 
dans  le  vieux  château  abandonné,  s'assoit  au  coin 
du  feu  qu'il  ranime  avec  le  soufflet,  le  coiupositeur 
s'essaye  timidement  à  quelque  peinture  orchestrale. 
La  tlamme  pétille  et  flambe  soudain  dans  les  Iraits  de 
violons,  puis  le  vent  du  soufflet  réveille  péniblement 
cette  tlamme  déjà  prête  à  s'éteindre.  Les  tenues  de 
cors,  coupées  de  rinforzando,  et  les  contretemps 
plaintifs  des  flûtes  et  violons  sont  assez  curieusement 
employés. 
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L'air  du  lijiior,  dans  ce  deuxième  acie,  esL  adiiiira- 
))lem(!nt  acoompa{,'né.  Après  avoir  exposé  la  rilour- 
iielle,  le  cor  solo  se  risque  iiiênie  à  un  Irille  sur  le 
sol  aifiu  suivi  d'un  arpège  rapide  en  doubles  croches. 
Uicii  de  lorcé  ici.  Cela  sort  pai-l'aitement  sur  l'iiis- 
li'unienl.  Plus  loin,  les  Iriolels  en  tierces  des  bois  et 
cors,  avec  une  double  tenue  des  hautbois  sur  le  si 
bémol,  amèni'iit  do  la  plus  heureuse  façon  la  rentrée 
des  cordes. 

Les  violons  babillent  alertement  partout,  mettant 
du  mouvement  et  de  la  gaieté  dans  l'ensemble. 

M'oublions  pas  l'emploi  des  harmoniques  au  violon 
et  au  violoncelle  dans  un  passage  du  duo  suivant. 
La  sonorité  de  l'accord  do  la  majeur  s'étale  pianis- 
simo, claire,  limpide,  \e  mi  des  pi'eniiers  violons  et 
le  la  aigu  des  violoncelles  y  introduisent  comme  de 
fugitives  étincelles. 

Si  lîoïELUiiîr  n'a  employé  qu'un  trombone,  encore 
rem|)loie-t-il  foit  parcimonieusement,  même  dans 
les  ensemldes.  Il  sent  fort  Justement  que  cette  voix 
épique  est  peu  à  sa  place  dans  ce  giacieux  ouvrage. 

Termitionsen  donnant  un  fragment  du  bel  accom- 
pagnemenl  de  l'air  de  Georges  au  troisième  acte, 
accompagnement  d'une  légèreté  nourrie  cette  fois. 
A  certains  moments,  tous  les  instruments  sont  em- 
ployés, mais,  grâce  aux  noies  piquées,  aux  silences 
bien  ménagés,  aux  alternances  de  timbres,  rien  n'y 
couvre  la  voix  qui  reste  toujours  très  à  l'aise.  Cela 
produit  un  charmant  elTel  (ex.  65). 

Les  opéras  bouiiés  de  PAisiiaLo,  et  ceux  de  Cimarosa 
ne  donnent  guère  lieu  à  d'uliles  remarques.  L'or- 
chestration très  simple,  papillotante  ou  caquetante, 
est  des  plus  minces.  Les  accompagnements  en  pizzi- 
cato (lin  peu  guitare)  et  les  batteries  des  cordes, 
soutenues  de  quelques  tenues  de  cors,  en  forment 
le  fond  principal.  I^aër  y  met  plus  diî  coquetterie. 
Connaissant  et  admiiant  les  œuvres  de  Mozart,  il  sait 
en  faire  son  prolit.  Il  y  a  dans  le  Maître  de  Chapelle 
des  pages  bien  travaillées,  d'une  tenue  musicale  digue 
d'éloges.  Itien  de  très  saillant  pourtant  dans  tout 
cela. 

Rossini  (ITOS-ISGS). 

Rossi.Ni  devait  révolutionner  ces  méthodes.  Moins 
ému,  moins  sensitif  que  Paisiello,  moins  franche- 
ment comique,  moins  fin  que  Cimarosa,  il  aura  un 
morilant,  un  éclat  furieux  qui  emportera  toul.  iVe 
voulani  plus  laisser  les  chanteurs  maîtres  d'orner  eu 
la  déligurant  une  mélodie,  il  prendra  le  parli  d'é- 
crire lui-même  tous  les  ornemerrts  de  ses  l'onrances 
et  de  ses  cavatines.  Il  en  abuser-a  souvent,  cher'chant 
à  éblouir  plus  qu'à  charmer,  etce  style  déteirrdra  sur 
son  écriture  orchestrale.  Le  brillant  y  dominera,  la 
clarté  en  ser'a  parfois  un  peu  crue.  Mais  les  ornemeuls 
se  glisser-ont  des  voix  aux  instruments,  et  donneront 
à  l'ensemble  une  allure  pimpante  et  mouvementée. 
Les  dessins  en  triples  croches,  entrecoupés  de  silen- 
ces, les  broderies,  les  (riolets  rapides,  tout  cela 
paraîtra  noirveau  et  séduira  par  l'apparence  d'une 
vie  qui  demeure  cependant  assez  souvent  factice. 

Aussi,  les  partitions  de  Hossr.N'r  par'ureiit-elles 
bruyantes,  surchargées  et  savantes  aux  admirateur's 
de  PArsiELLO  et  de  Cimarosa.  On  leur  lit  ce  reproche, 
éternellement  jeté  à  toute  œuvr-e  à  tendances  nou- 
velles, de  couvrir  la  voix  et  de  donner  trop  d'impor- 
tance à  l'orchestre.  Bruyante,  la  musique  de  Rossinm 
(que  l'on  baptisa  «  il  signor  Yacai-mini  »,  lui  qui  se 
plaignait  plus  lard,  à  propos  de  Mi^yiciibeer  et  d'IlA- 


Lhivv,  du  «  sahlial  des  Jirifs  »  l'est  quelquefois;  ce- 
pendant, la  voix  garde  toujour's  loule  l'importance 
et  brille  au  prennier  plan.ijuant  à  l'abusde  lascience, 
cette  critique  nous  fait  sourire  aujourd'hui.  Rossini 
n'est  pas  un  igiioraul,  loin  de  là,  mais  ce  n'est  pas 
un  scoliaste,  el  l'inspiration  du  moment,  bonne  où 
mauvaise,  le  guide  toujours  avant  tout. 

Déjà  dans  Tanr.vède  (le  premier  gros  succès  de  lios- 
siNr  et  sou  dixième  opér-a),  les  dilettantes  italiens 
avaieirl  prntesié  contre  le  sonore  motif  des  tr-om- 
pettes  dansleduo  guerrier.  D'autres  l'avaientadmiré. 
Si,  dans  {'Italienne  à  Ah/er,  l'orchestre  resie  léger, 
rylhmiqrre,  irn  peu  papillotant,  dans  Olello,  il  devient 
plus  dramatique,  se  corse,  prend  une  part  phrs  ac- 
tive à  l'action.  C'est  dans  cet  opéra  qire  liossi.M, 
ronipantavec  une  rouUrme  séculaire  en  Italie,  aban- 
donna enfin,  dans  le  recitativo  secro,  le  maigre  clave- 
cin (généralement  leim  par  le  compositeur),  pour  le 
remplacer-  par  le  qiiatuorplussouple  et  plus  soutenu. 
Les  Allemands  et  les  Krançais  avaient  depuis  long- 
temps pr'is  cette  initiative. 

Si'miramis  (182;!),  bizarre  opéra  oi'r  les  se-ntiments 
les  plus  divers  sont  exprimés  en  furieuses  roulades 
et  dont  LAvorx  compare  le  style  orné,  contourné, 
au  "  flamboyant  »  des  dernières  églises  gothiques, 
Sémirarnis  possède  un  orchestre  brillant,  agrémenté 
de  nombreuses  broderies,  dramatique  et  puissant 
en  quelques  pages,  mais  aussi  de  sonorité  brutale  et 
criarde.  On  y  voit  apparaître  le  bugle  à  clefs  à  côté 
des  trompettes,  et  le  piston  viendra  bientôt  associer 
son  tirulire  vulgaire  à  ces  compagnons.  Le  trom- 
bone, la  grosse  caisse,  le  triangle  font  rage  dans  les 
passages  de  force  tragique. 

De  cette  partition,  date  l'abus  des  gros  cuivres  et 
de  la  balterie  qui  caractérisera  la  plupart  des  cora- 
posilions  de  cette  époque. 

Le  linal  du  Siège  de  Corinthc  nous  donne  encore 
un  exemple  de  ce  placage  de  l'orchestre  et  des  voix 
où  tous  les  timbres  réunis  se  doublent  les  uns  les 
autres,  sans  autre  utilité  que  de  produire  un  son 
plus  gros,  plus  intense,  mais  plus  lourd  aussi. 

Le  désir  de  briller,  celui  de  fi'apper  fort  entraînait 
Rossixr  à  ces  inconséquences.  Il  est  jirste  de  recon- 
naître qu'en  plus  d'une  page  il  a  su  orchestrer  avec 
une  soirplesse,  une  variété  et  un  esprit  bien  à  liri. 

Le  Barbier  de  Sf'ville  (son  chef-d'o'uvre  apr'ès  tout) 
i-oulient  nombr-e  de  ces  pages. 

Parlons  de  l'ouverture  tout  d'aboril.  On  sait  qu'elle 
ne  fut  pas  écrite  pour  cet  ouvrage.  Type  dos  ouver- 
tures rossiniennes,  elle  a  des  tutti  un  peu  tapageurs, 
mais  assez  vides.  On  y  rencontre  le  fameux  rres- 
cendo  habilement  ménagé  oir  excellait  UossrN'i,  et 
dont  il  n'était  pas  l'inventeur,  contrairement  à  la 
croyance  générale.  Ces  crescendo  devinrent  fort  à  la 
mode.  AuBER  les  imita  avec  adresse.  Ici,  le  thème 
(formé  de  quelques  notes  el  constamment  r-épété) 
est  d'abord  conlié  aux  violons  dans  le  médium  avec 
les  fliites  à  l'octave.  Trompettes  et  bassons  prerruent 
part  au  discours.  Plus  loin,  les  clariiieltes  se  joignent 
à  l'ensemble,  et  les  violons  vont  se  mettre  à  l'unisson 
des  tli'rtes.  Les  trémolos  des  violons  et  les  tenues 
aigirës  de  clarinetti'S  el  hautbois  sureiicliérissent  sur 
le  tout.  Enfin,  les  grands  accords  en  triples  cordes 
du  qiraluor  amèner-ont  le  crescendo  à  soir  point  cul- 
minant. 

Ce  n'est  là  qu'un  procédé  dont  la  vogire  fut  énor-iue, 
mais  qui  devint  vile  fatigant. 

La  sérénade  du  premier  acte  nous  montre  un  rare 
exemple  de  l'emploi  de  la  guitare  à  l'orchestre.  La 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    2507 


BoÏELDiEU,  La  Dante  blanche.  3'  acte  (Janet  et  Cotelle 
Allegretto 


>•■••  i^t    t    ^       it    ^   Ê' 


t-it   l^'SIIv 


V,o|''rt  C  B 


2:.08 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEHVATOIltE 


ritournelle,  connés  ;i  la  claiinctte,  avec  les  réponses 
des  tuiles  vl  du  hautbois,  reste  In  moilèle  du  plus 
pur  style  rossinien. 

La  partie  do  trompette  est  caractéristique  avec  ses 
notes  répétées,  pianissimo,  eu  triples  proches,  imi- 
tées par  les  hnis.  l/elt'el  de  ces  >'  coups  de  langue  » 
parait  tout  à  fait  nouveau,  coquet  et  discret  cepen- 
dant, (ilein  d'esprit  à  coup  sûr  et  soulignant  à  mer- 
veille l'amoureuse  déclaration  du  noble  seigneur  à 
la  penlille  liosine.  La  passion  ici  frise  le  caprice,  et 
l'on  ne  saurait  rien  prendre  au  sérieux  (ex.  66). 

RossiNi  a  décidément  un  p.oùl  très  prononcé  pour 
la  trompette,  il  la  ylisse  partout...  et  souvent  où  elle 
n'a  que  faire.  Si,  dans  la  ritournelle  de  l'air  de  Fij^aro 
(au  premier  acte),  elle  peut  paraître  fort  adroitement 
disposée  et  se  fondant  bien  dans  l'ensemble,  on  la 
considérera  comme  un  peu  encombranle  dans  la 
suite  de  cet  air,  où  on  la  retrouve  constamment  em- 
ployée de  concert  avec  les  cors. 

Malgré  tout,  on  doit  reconnaître  l'entrain,  la 
verve,  la  vivacité  de  cette  amusante  partition.  Les 
parties  de  violon,  toules  pleines  de  trilles,  de  grii- 


petti,  de  traits  rapides,  contiibuent  à  celte  double 
impression  de  mouvement  et  de  linesse,  bien  que 
l'œuvre  témoigne  de  peu  de  recherches.  La  sonorité 
reste  parfois  un  peu  vulgaire.  Tout  marche  trop  en- 
semble de  temps  à  autre.  Les  procédés  de  ci-rsrendo 
sur  un  motif  continuellement  répété  (dont  nous  par- 
lons plus  haut)  reparaissent  Irop  souvent,  amenant 
quelque  lassitude.  Mais  la  subtilité  des  rythmes,  leur 
variété,  la  décomposition  des  temps  dans  une  ligu- 
ration  complexe,  où  se  jouent  les  Iriples  et  les  qua- 
druples croches,  l'emploi  répété  des  ligures  de  Imo- 
lets  en  doubles  croches,  tout  cela  communique  à 
cette  musique  une  sorte  d'agilation,  une  légèreté 
d'allure,  un  esprit  enfin  qui  ne  laissent  guère  à  l'au- 
diteur le  temps  d'analyser  ses  sensations,  et  qui  em- 
portent le  succès. 

L'orchestration  du  Comte  Ory  se  rapproche  davan- 
tage des  procédés  de  l'école  française.  On  y  sent 
déjà  plus  de  mesure,  un  goùl  plus  sûr.  Et  cependant, 
quel  vacarme  encore  pour  accompagner  une  simple 
vocalise  (ex.  67)! 

ISossiNi  se  laisse  aller  trop  souvent  à  ces  placages 


RossiNi,  Le  Barbier  de  Séville.  Sérénade  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Crus  édil.). 
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Pourtant,  lorsqu'il  s'observe,  il  obtient  des  accom- 
pagnements où,  grâce  au  morcellement,  à  l'émiette- 
nient  des  parties  qui  se  parlagent  des  rythmes  divers 
ou  des  lambeaux  de  phrases,  les  tutti  cessent  d'être 
encombrants.  Voir  le  duo  du  comte  et  du  page,  ha- 
bilement traité,  voir  aussi  toute  la  scène  de  l'orage 
au  deuxième  acte. 

Dans  Guillaume  Tell,   nous  trouverons,  avec  une 
reclierclie  plus    sérieuse   de  l'équilibre   sonore,   un 


souci  plus  accusé  de  l'elTet  expressif.  Si  des  lourdeurs 
et  des  vulgarités  s'y  remarquent,  d'heureuses  trou- 
vailles au  moins  les  feront  parJonuei-. 

L'ouverture  en  est  célèbre,   avec   son   beau  début 

confié  aux  seuls  violoncelles  divisés  en  cinq  parties, 

'•t  accompagnés  par  deux  parties  de  basses  di  ripieno 

i\\.  68).  (Chérubini  avait  déjà  employé  une  semblable 

disposition.) 

L'orage  qui  suit,  bien  préparé,  s'amène  très  pro- 
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Exemple  68. 

gressivement.  La  pastorale  esl.  élégante.  Ce  n'est 
guère  qu'un  duo  de  llùte  et  cor  anglais,  et  l'auteur 
y  confie  à  la  première  une  partie  de  virtuosité.  On 
voit  que  nous  sommes  au  théâtre;  l'art  du  dévelop- 
pement symphoriique  est  inconnu  ici.  La  faril'areun 
peu  longue  qui  sert  de  conclusion  manque  de  dis- 
tinction, mais  la  progression  en  est  liabile.  Api'ès  une 
biillante  sonnerie  de  trompettes  et  cors,  le  llième 
est  exposé  pianissimu  par  le  quatuor,  la  clarinette 
dans  le  grave,  deux  cors  et  deux  bassons.  Repris 
ensuite  par  tous,  y  compris  les  trombones  et  tim- 
bales, mais  toujours  piaûo,  il  éclate  enfui  fûrti.!-siino 
a  tous  les  instruments  qui  ne  l'ont  ici  que  se  doubler 
les  uns  les  autres.  Sonorité  un  peu  ciue  et  lourde 
en  même  temps. 

Signalons,  au  premier  acte,  la  barcarolle,  accom- 
pagnée par  deux  harpes,  et  les  appels  des  cors  sur 
la  scène,  un  peu  plus  loin.  Les  accompagnements 
des  ensembles  sont  un  peu  massifs,  cependant,  celui 
du  chœur  «  Aux  chants  joyeux  qui  retentissent  » 
est  ingénieux  et  élégant  dans  sa  figuration  mouve- 
mentée. 

Au  second  acte,  l'accompagnement  de  l'air  de 
Malthilde,  «  Sombres  forêts  »,  est  d'une  note  assom- 
brie fort  réussie  et  d'une  jolie  couleur  de  sou.  Les 
tenues  de  cors  et  bassons  l'ont  un  charmant  dessous 
à  la  claire  mélodie  des  ililles  et  des  clarinettes  l'épon- 
dant  au  chant. 

L'émotion  1res  profonde  du  passage  dramatique 
où  Arnold  apprend  la  mort  de  son  père,  tient  bien 
plus  à  la  mélodie  et  au  rythme  haletant  des  triolets  de 
doubles  croches  qu'à,  l'instrumenlalion  qui  n'offre 
rien  de  particulier  comme  disposition.  En  tout  cas, 
ici  comme  dans  maints  endroits  de  cette  partition 
où  la  situation  touine  au  tragique,  la  musique  se 
hausse,  et  l'orchestre  prend  une  part  véhémente  à 
l'action.  L'exaltation  des  sentiments  dans  le  final  du 


1.  Lire  mi  et  non  fit. 

Trio  est  bien  traduite  par  les  dessins  agités  des  vio- 
lons sur  la  quatrième  corde,  doublés  aux  violoncelles, 
et  par  leur  fureur  continue. Ici  encore,  c'est  la  figure 
rythmique  et  non  la  combinaison  des  timbres  qui 
renforce  l'accent  expressif.  Tros  ordinaire  pourtant, 
cette  ligure  a  surtout  le  mérite  d'être  en  situation 
et  d'exprimer  avec  juslesse  les  tressautements  de 
l'àme  en  proie  aux  désiis  de  vengeance. 

Admirons  la  scène  de  la  conjuration,  si  bien  trai- 
tée à  ce  tnème  point  de  vue,  et  doublée  d'un  orchestre 
à  la  l'ois  pittoresque  et  expressif.  La  forêt  retentit  au 
loin  d'un  bruit  sourd  et  confus.  Les  frémissements  de 
la  timbale  se  mêlent  aux  pizzicalos  des  contrebasses, 
répondant  aux  notes  étouffées  des  cors.  Des  conju- 
rés, mystérieusement,  surgissent  de  toutes  parts, 
et  le  In-uit  grandit  peu  à  peu.  fît  ce  sont  les  triolets 
arpégés,  en  pizzicato,  des  violoncelles,  se  mêlant 
encore  aux  coups  assourdis  de  la  timbale. 

Des  appels  de  trompes  retentissent.  De  nouveaux 
conjurés  entrent  pu  scène.  Plus  loin,  le  bruit  des 
rames  fendant  les  Ilots  annonce  d'autres  concours. 
Kt,  sur  un  rythme  de  barcarolle,  les  bassons  et  les 
violoncelles  chantent  leur  belle  mélodie.  La  scène 
du  serment  a  de  la  grandeur.  Après  le  solennel 
appel  des  cors  et  des  trompettes,  la  phrase  se  déve- 
loppe, soutenue  par  les  teimes  des  cuivres,  les  tré- 
molos des  violons,  les  dessins  des  altos  et  des  basses. 

Dans  la  marche  avec  chœurs  du  troisième  acte, 
la  partition  indique  deux  trompettes  à  clefs  en  fa 
et  deux  trompettes  simples  en  ul.  Les  trompettes  à 
clefs  sont  les  ancêtres  de  nos  ti'ompettes  à  pistons, 
qui  devaient  révolutionner  l'art  de  l'orchestre. 

L'expression  giandit  et  atteint  son  point  culmi- 
nant dans  la  scène  où  Guillaume  Tell  veut  embras- 
ser une  dernière  fois  son  fils,  avant  de  tenter  la 
dangereuse  épreuve  qui  lui  est  imposée.  Les  vio- 
loncelles pleurent,  soutenant,  entourant  la  mélodie 
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vocale  (le  leur  beau  dessin  contourné.  Avec  des 
moyens  très  simples,  Ross[mi  atteint  ici  au  plus  liaut 
palhélique  (ex.  69). 

Mejeibeer  (1991-1S64). 

La  vogue  de  Kossini  devint  vile  prodigieuse,  sa 
«  manière  »  était  facilement  imitable.  Le  mal  résulta 
de  ce  qu'on  imita  ses  défauts  plus  que  ses  qualités, 
c'était  fatal.  I^es  qualités,  nous  en  avons  analysé 
quelques-unes;  les  défautsétaient  siirtoutle  manque 
de  distinction  de  la  sonorité,  le  trop  grand  nombre 


de  formules  d'accompagnement,  mélangées,  variées 
il  est  vrai,  mais  formules  quand  même,  grossies, 
épaissies.  Ce  procédé  fut  à  la  mode  et,  imité  avec 
moins  de  tact  et  de  mesure,  disons-le,  avec  moins 
de  musicalité,  il  devint  vile  insupportable. 

iMeyehheer  s'en  empara  un  des  premiers.  Sous  sa 
plume,  les  accompagnements  se  chargèrent  d'un 
nombre  considérable  de  doublures  ;  les  cuivres 
intervinrent  de  plus  en  plus,  la  grosse  caisse,  le  trian- 
gle rythmèrent  la  plupart  des  tulti;  la  pùle  orches- 
trale s'alourdit,  si  la  sonorité  gagna  en  puissance  et 
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surtout   en  capacité.  Pour  ces  nioyens-lù,   Halévy 
donna  bien  vile  la  main  à  MEYEBBEEn. 

TouL  parti  pris  mis  à  part,  Meyerdeer  est  un  com- 
positeur dramatique  qui  a  su  associer  à  des  scènes 
d'un  tragique  un  peu  forcé,  une  musique  atteignant 
souvent  à  un  pathétique  romantique,  un  peu  vieilli 


pour  nous,  mais  réel  pourtant.  Seulement,  sa  re- 
cherche conslanle  de  «  Tellet  »  le  porle  à  négliger 
l'unité  de  conception  et  à  sacrifier  le  coté  purement 
musical  de  l'(i-uvre.  Assoiffé  de  renommée,  toujours 
inquiet  des  sentunents  de  son  public,  acharné  à  tlat- 
ter  ses  goûts,  il  imposera  à  ses  collaborateurs  des 
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livrets  panachés  d'épisodes  violents  ou  simplement 
pittoresques,  ne  faisant  pas  toujours  corps  avec  l'ac- 
tion. Il  apportera  à  son  orcliestralion  le  même  amonr 
des  contrastes  extrêmes,  se  contentant  d'un  seul  ins- 
trument pour  accompagner  la  voix,  comme  dans  la 
romance  du  lénoi',  au  premier  acte  des  llu;jiienols 
(1834),  et  dans  le  trio  du  cinquième  acte,  avec  la 
clarinette  basse,  ou  faisant  appel  tout  à  coup  aux 
assemblages  les  plus  nourris,  à  la  sonoiilé  la  plus 
brutale,  la  plus  outrancière.  Et  ce  sera  le  tapage 
plein  de  vulgarité  des  chœurs  du  premier  acte  des 
llKgtienots. 

Dés  l'introduction  de  cet  acte,  tout  est  en  jeu,  les 
cuivress'cn  donnent  à  cœur  joie,  c'est  massif,  mais 


bien  écrit  pour  atteindre  aux  pi  us  retentissants  éclats. 
Et  la  grosse  caisse  ne  chôme  pas! 

Il  y  a,  malgré  tout,  une  certaine  maîtrise  dans  le 
maniement  de  ces  masses,  mais  la  lin  de  cette  scène 
d'orgie  est  plus  bruyante  encore  et  de  plus  en  plus 
lourde  (ex.  701. 

Voir  aussi  le  chœur  du  début  de  Robert  le  Diable 
(1831),  où  la  grosse  caisse,  les  cymbales  et  les  tim- 
bales sévissent  ainsi  que  les  trombones.  Il  faut  bien 
forcer  l'attention! 

C'est  le  même  sentiment  qui  portera  Meverbeer  à 
l'abus  du  solo  instrumental  destiné  à  faire  briller  la 
virtuosité  d'un  membre  de  l'orchestre  et  <à  exciter 
ainsi  les  bravos  do  l'auditoire  (ex.  71)  : 
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Exemple  71. 


Et  ce  sera  toujours  dans  le  même  but  qu'il  emploiera 
sur  la  scène  des  bandes  militaires  ou  de  petits  orches- 
tres, qu'il  recheichera  les  alliances  exceptionnelles, 
les  instruments  nouveaux  comme  la  clarinette  basse, 
le  saxophone,  les  saxhorns,  les  bugles,  ou  les  an- 
ciens, comme  la  viole  d'amour,  dans  l'air  de  Raoul, 
au  premier  acte  des  Huguenots. 

On  ne  saurait  nier  que  cette  recherche  constante 
de  l'effet  ait  amené  des  trouvailles  assez  heureuses. 
Cela  étaitinévitable.  L'orchestre  de  Meverbeer  mérite 
qu'on  s'y  attarde,  car  il  contient  des  pages  sonores, 
bien  disposées,  puissantes  et  dramatiques,  et  l'on  y 
trouvera  des  combinaisons  nouvelles,  intéressantes 
et  dont  bénéficièrent  bon  nombre  de  ses  successeurs. 

.MiciEKBEER  écrit  ses  violons  et  ses  altos  en  tête  de 
sa  partition,  les  bois  et  les  cuivres  viennent  ensuite; 
parfois  les  trompettes  sont  notées  en  dessous  des 
trombones,  ordre  peu  logique,  et  les  parties  de 
chant  s'iaLercilent,  suivant  l'ancien  usage,  avant  les 


violoncelles  et  les  contrebasses.  Cette  disposition  est 
restée  courante  assez  longtemps  dans  l'écriture  des 
paititions  théâtrales. 

Une  note  en  tête  de  la  partition  des  Huguenots 
indique  que  l'ophicléide  joue  dans  tout  l'opéra  avec 
le  troisième  trombojie,  chaque  fois  qu'il  n'y  a  pas  le 
mot  solo.  ÏMeyerbeer  est  un  des  derniers  fidèles  de 
l'ophicléide,  introduit  au  théâtre  par  Sponti.\i,  et 
dont  le  règne  devait  fort  heureusement  êlre  éphé- 
mère. 

Le  cor  anglais  ne  sera  plus  un  instrument  d'ex- 
ception, destiné  à  faire  entendie  quelques  soli 
agrestes  ou  mélancoliques.  Il  fera  désormais  partie 
intégrante  de  l'orchestre,  associé  aux  deux  hautbois. 
La  l'iarinette  basse  restera  employée  de  façon  plus 
restreinte.  Les  harpes  verront  croître  leur  importance 
les  timbales  également.  Dans /loicjt,  IVIeyerbeer  em- 
ploie trois  timbales;  dans  \&  Propliète,  a.\i  troisième 
acte,  il  va  jusqu'à  quatre  (ex.  72)  : 
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Exemple  72. 


La  petite  tlùte  deviendi-a  par  moments  encom- 
brante. En  tout  cas,  l'orchestre  s'agrandit  et  s'enri- 
chit. 

Si  les  ensembles  sont  traités  un  peu  par  paquets, 
la  recheiche  du  détail  dans  les  soli  sera  parfois  exa- 
gérée. Pour  nous  peindre  le  .Marcel  des  Hiiijtienots, 
rude  soldat  puritain,  l'orchestie  se  réduira  le  plus 
souvent  aux  cors,  aux  bassons,  au.x  trompettes,  aux 
timbales  et  à  la  petite  fKite.  Ses  récils  seront  accom- 
pagnés des  accords  en  triples  cordes  d'un  violoncelle 
solo  avec  une  contrebasse  au  grave,  et  cela  souli- 
gnera bien  la  sauvage  brusquerie  du  vieux  calviniste. 
La  peinture  sera  poussée  à  l'extrême  avec  la  chan- 
son huguenote,  dont  les  «•  pif,  paf  »  iniitatif»  sont 
soulignés  par  un  orchestre  vi'aiment  rudimenlaire, 
mais  soldatesque  :  grosse  caisse,  cj'mbales,  petite 
tlùte,  bassons  piqués  et  contrebasses  en  pizzicati, 
auxquels  s'ajoutera  plus  loin  le  tambour  (ex.  73). 


On  le  voit,  Meyerbeer  s'ingénie  (il  faut  l'en  louer) 
à  peindre  ses  personnages,  à  les  caractériser  par  cer- 
taines associations  de  timbres. 

Dans  Itoberl  le  Diahie,  le  sombre  Bertram  est  pres- 
que toujours  accompafjné  des  trombones,  de  l'ophi- 
cléide  et  des  bassons;  les  cors  et  les  clarinettes  vien- 
nent ajouter  par  places  leurs  timbres  graves  à  ces 
accords.  Le  Zacharie  du  Propln'te  est  aussi  escorté 
des  mêmes  instruments,  dans  des etfets moins  caver- 
neux, moins  infernaux  cependant,  avec  plus  d'onc- 
tion et  de  sévérité  religiiHise.  Dans  l'air  fameux  de 
Zacharie,  l'auteur  va  même  jusqu'à  supprimer  com- 
plètement les  violons. 

Le  contralto  pathétique  de  Fidès  {Le  Prophète) 
s'harmonisera  à  merveille  avec  les  accents  graves  et 
expressifs  de  l'alto,  du  violoncelle  et  du  basson,  aux- 
quels le  cor  anglais  ajoutera  sa  note  mélancolique. 
La  voix  pure  de  la  tendre  Alice  [Robert),  a.vi  contraire. 


Meyiîrbeer,  Les  Hinjncnots.  1"'  acte.  Chanson  hw/uenote  (p.ir  auloris.  spéc.  de  M.  R.  Deiss) 
Allegretto  s„io 
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sera  soutenue  p;ii-  des  liarmouies  plus  aériennes  où 
domineront  le  timbre  vii-ginalde  la  tlûte  et  les  sou- 
pirs émus  des  liautljois  et  des  clariiieltes. 

Ce  sera  surtout  dans  les  ritournelles  que  le  com- 
positeur s'appliquera  à  ces  portraits  instrumentaux 
et  qu'il  y  réussira  le  mieux,  cette  ritournelle  si  dé- 
modée aujourd'hui  et  qui  vient,  dans  tous  les  opéras 
de  ce  temps,  suspendre  l'aclioii,  arrrter  tout  dialo- 
gue et  préparer  en  quelque  sorte  l'auditeur  aux  sen- 
timents qui  vont  s'exprimer.  Le  sentiment  ici  peut 
paraître  quelconque,  mais  le  pittoresque  est  atteint 
et,  d'un  trait  net  et  habile,  le  compositeur  sait  évo- 
quer tout  son  personnage. 

Feuilletons  les  principales  partitions  deMEVERBEER, 
nous  y  trouverons  maintes  pages  remarquables,  d'un 
métier  très  sûr,  et  certainement  quelques  nouveau- 
tés; si  tous  ces  essais  ne  nous  paraissent  pas  tou- 
jours aussi  heureux  les  uns  que  les  autres,  un  certain 
nombre  d'entre  eux  atteindront  à  la  plus  réelle  maî- 
trise. 

INe  manquons  pas  de  souligner,  au  premier  acte 
de  R"berl  le  Diable,  la  très  hue  instrumentation  de  la 
ballade  de  Raimbaud,  avec  sa  ritournelle  par  les 
quatre  cors,  et  ses  trois  strophes  ingénieusement 
variées;  la  première  avec  l'accompagnement  des 
cors  et  des  timbales;  la  deuxième  spirituellement 
scandée  des  pizzicati  en  doubles  croches  des  violon- 
celles el  altos;  la  troisième,  où,  sur  les  trémolos  des 
cordes,  inti-rviennenl  les  trombones  et  les  cors  sou- 
tenant le  chant  principal  confié  aux  trompettes,  ceci 
sans  lourdeur,  grâce  aux  piano  coupés  de  sforzando, 
et  à  la  tessilui'e  bien  choisie  des  instruments  (ex.  74 
et  7-.;. 

D'ailleurs,  ME\ERiiEER  sait,  quand  il  le  veut,  rester 
souple  et  léger,  tout  en  employant  la  niasse  orches- 
trale; témoin  ce  passage  de  l'air  de  lîobert,  dans  le 
même  acte,  où  la  réunion  des  timbres  n'enlève  rien 
à  la  délicatesse  de  l'ensemble  (ex.  76i. 

Meverbeer,  ai-je  dit,  fut  un  des  premiers  à  déve- 
lopper au  théâtre  le  rôle  des  timbales.  Au  deuxième 
acte  de  Robert,  U  confie  un  véritable  solo  au  timba- 
lier, habitué  jusque-là  à  marquer  la  dominante  ou 
la  tonique  dans  {en  furie  ou  ù  laii'e  gronder  quelques 
sourds  roulements  dans  les  prolondeuis  de  l'orches- 
tre. Le  thème  de  l'entrée  du  prince  de  Grenade, 
tlanqué  sur  la  scène  de  quatre  trompettes,  de  deux 
cors  et  d'une  caisse  roulante,  est  précédé  de  l'es- 
quisse de  ce  même  motif  par  les  violoncelles  et  contre- 
basses, pizzicato  et  ]iianUsimo,  et  les  timbales  qui 
prennent  là  une  importance  toute  spéciale. 

L'orchestre  sur  la  scène  est  ici  assez  modeste. 
Meverbeer  atfectionnera  particulièrement  ce  genre 
d'elfet.  U  n'y  a  guère  de  ses  ouvrages  qui  ne  con- 
tiennent une  bande  militaire  quelconque  sur  le  théâ- 
tre ou  dans  la  coulisse,  ou  tout  au  moins  une  petite 
réunion  d'instruments  à  vent. 

VA  ce  sera,  dans  Robert,  après  l'escorte  du  prince 
de  Grenade  au  troisième  acte,  l'orchestre  infernal 
caché  dans  la  caverne  et  soulignant  le  chteur  des 
démons.  La  petite  tlùte,  les  cymbales  elles  triangles 
y  mettent  une  nuance  snrcastiqne;  le  motif  de  valse, 
assez  peu  satanique  d'ailleui's,  sera  alourdi  par  des 
cuivres  bruyants  :  quatre  trompettes,  quatre  cors, 
trois  trombones,  un  ophicléide,  auxquels,  plus  loin, 
viendra  s'ajouter  la  plaque  de  tôle  du  tonnerre  de 
coulisse!... 

Dans  les  Huguenots,  la  musique  de  scène  aura 
plus  d'importance.  Le  cortège  de  noces  de  Nevers 
nécessite  la  petite  flûte,  la  petite   clarinette  en  fa. 


six  clarinettes  en  ut,  deux  hautbois,  deux  bassons, 
deux  cors,  trois  trompettes  (dont  une  à  pistons), 
deux  trombones,  un  ophicléide  et  naturellement  la 
traditionnelle  batterie  :  tambour,  grosse  caisse, 
cymbales  et  triangle. 

Voilà  bien  des  musiciens  mobilisés  pour  un  piètre 
effet.  Au  dernier  acte,  on  ne  comprend  pas  trop 
pourquoi  les  chœurs  d'assassins  des  malheureux 
huguenots  sont  soutenus  par  un  orchestre  de  cou- 
lisse, aux  accents  féroces,  il  est  vrai.  C'est  l'occasion 
d'un  contraste  assez  saisissant  avec  la  noble  mélodie 
de  Marcel  expirant.  Les  accents  sévères  du  vieux 
choral  luthérien,  répondant  aux  injonctions  des  pa- 
pistes, les  coups  de  mousquet  scandant  de  leur  cré- 
pitement les  chants  de  Valentine  et  de  Haoul,  tout 
ceci  forme  un  linal  d'un  dramatique  un  peu  forcé 
peut-être,  mais  prenant  bien  la  foule,  et  l'on  ne 
songe  guère  à  s'inquiéter  de  la  singularité  de  ce 
massacre  en  musique'. 

A  signaler  le  très  heureux  emploi,  pour  accroître 
la  brutalité  de  cette  scène,  du  quatrième  degré  de  la 
troisième  octave  de  la  trompette  simple.  Cette  note 
n'est  jamais  d'irréprochable  justesse,  et  les  compo- 
siteurs s'ingéniaient  à  l'éviter,  à  ne  la  toucher  qu'en 
passant,  assez  rapidement.  Ici  Mevekbekr  insiste  sur 
ce  si  bt'mol  qui  sonne  presque  comme  un  si  naturel; 
il  le  laisse  à.  dessein  très  à  découvert,  et  cela  suflit 
pour  donner  une  couleur  plus  terriliante  à  tout  le 
passage. 

Mais  les  saxhorns  venaient  d'être  inventés  par  S.\x 
et  Meverbeer  avait  hâte  d'utiliser  ces  nouveaux  auxi- 
liaires. Aussi,  les  place-t-il  au  complet  sur  la  scène 
dans  la  marche  du  sacre  du  Prophète.  La  famille  en 
est  nombreuse,  il  n'aura  garde  d'en  oublier  un  niem. 
bre,  il  y  joindra  les  trompettes  habituelles,  les  cor- 
nets à  pistons  (dont  le  timbre  vulgaire,  qui  ne  l'ef- 
frayait pas,  se  perd  dans  la  masse),  et  constituera 
ainsi  une  véritable  fanfare  à  laquelle  répondra  tout 
l'orchestre  (ex.  77). 

Cette  int~me  réunion  de  cuivres  servira  dans  l'A- 
fricaine.  Entin,  toujours  épris  de  combinaisons  so- 
nores, voire  brutales,  Meyerbker  ira  plus  loin  encore 
dans  VEtoile  du  Nord.  Cette  fois,  il  fera  appel  à  trois 
orchestres  évoluant  en  même  temps  :  deux  sur  la 
scène;  l'un,  composé  de  fifres,  petites  clarinettes  et 
tambour; le  second,  de  cornets  à  pistons,  trompettes 
et  saxhorns  barytons;  l'orchestre  véritable,  compre- 
nant deux  flûtes,  deux  hautbois,  deux  clarinettes, 
deux  bassons,  quatre  cors,  trois  trombones,  deux 
cornets  à  pistons,  timbales  et  les  cordes.  Aat'urelle- 
meiit,  les  cors  devront  jouer  «  pavillons  en  l'air  >! 
pour  atteindre  toute  leur  énergie. 

Continuons  l'examen  de  Robert.  Berlioz  vantait 
l'étrange  procession  des  nonnes,  au  troisième  acte, 
et  sa  sonorité  paie,  froide,  comme  cadavéreuse..! 
Est-ce  bien  là  l'effet  produit  par  les  deux  bassons 
isolés,  flasques  et  caverneux  peut-être,  avec  un  rien 
de  grotesque? 

On  peut  préférer  le  début  de  ce  même  numéro, 
avec  les  pianissimo  exagérés  des  cuivres  et  les  piz- 
zicati des  basses.  Le  tamtam  intervient  ensuite, 
comme  pour  accroître  de  son  mystérieux  frémisse- 


i.  Tout  est  ..  en  musique  »  daus  un  opéra.  .Mais  lorcheslre  c'est 
lamplilicaleur  du  rêve,  il  est  cBnsé  invisible,  absent  nit-mc.  Sur  la 
sccn",  vu  dans  la  coulisse,  c'est  autre  chose,  il  devient  tangible  et 
prend  pai-l  .lirerle  à  i'aclion  Je  ne  sadie  pas  que  les  auteurs  delà 
Saint-Barthélémy  se  lissent  suivre  de  musiciens  à.gages  chargés  d'é- 
toulTer,  sous  leur  bruyante  harmonie,  les  cris  des  blessés  et  des  inou- 
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Exemple  7i. 


nient  le  sentiment  d'ell'roi  auquel  p?éteiid  atteindre 
cette  scène  assez  curieusement  colorée. 

Au  rlernier  acte  enfin,  toujours  à  faU'ùt  des  moyens 
exceptionnels,  Meykriîker  emploiera,  comme  une 
voix  d'outre-tomlie  rappelant  au  fils  égaré  le  souve- 
nir sacré  de  sa  mère,  la  trompette  à  clefs  en  la  (ce 


devait  être  le  bugle  soprano  à  clefs,  la  partition  indi- 
que cependant  :  trompette).  Pour  obtenir  une  so- 
norité voilée,  très  spéciale,  l'auteur  ajoute  celte 
mention  : 

«  Les  trompettes  à  clefs  doivent  être  placées  hors 
de  l'orchestre,  leur  son  doit  produire  l'elfet  comme 
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s'il  venail  de  loin  et  de  dessous  terre.  A  Paris,  on  les 
place  dans  le  souterrain,  au-dessous  du  trou  du  souf- 
fleur. » 

Toujours  soigneux,  il  ajoute  :  «  Les  théâtres  qui 
ne  pourraient  se  procurer  de  trompettes  à  clefs  leur 
substitueront  deux  cors  anglais,  ou  deux  alti  soli.  » 

La  mélodie  porte  cette  mention  essentielle  :  «Liez 


autant  que  possible.  »  Celait  là  un  effet  nouveau 
que  permettaient  d'obtenir  facilement  les  instiu- 
ments  à  clefs.  L'acconipagiiemenl,  confié  en  entier 
aux  cuivres  pianissimo,  entrecoupé  de  nombreux 
silences,  avec  les  grondements  sourds  des  timbales, 
ajoute  à  l'émoi  de  cette  scé[ie. 

Robert,  interdit,  troublé,  laisse  échapper  la  letlie 
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de  sa  mère...  les  pizzicali  répétés  des  cordes  à  l'unis- 
son sur  le  %ol  à  vide,  avec  leur  écho  au  quatrième 
cor  et  à  la  timbale,  décrivent  bien  toutf  l'angoisse  qui 
l'agite  et  sont  comme  les  battements  de  son  cœur. 
La  mélodie,  reprise  parles  flfltes,  clarinettes  et  vio- 
loncelles dans  trois  octaves,  est  alors  chantée  par 
Alice  qui  relit  d'une  voix  {ïrave  les  derniers  conseils 
de  la  mourante  à  son  enfant.  Les  supplications  de 
Bertrara  viennent  se  joindre  à  ces  accents  doulou- 
reux, les  trémolos  des  cordes  préparent  enlin  la 
reprise  du  même  thème,  en  s;  majeur,  fortissimo  par 
les  trois  interlocuteurs.  Cette  lois,  l'orchestre  s'alour- 
dit des  gros  accords  en  notes  répétées  des  trombones, 
cors,  bassons,  clarinettes  et  hautbois.  Cela  dure  peu. 


l'heure  est  tragique  et  sombre;  le  pianissimo  règne  de 
nouveau,  tout  s'assourdit,  puis  la  mélodie  linale, 
pleine  d'élan,  va  s'élancer,  grandir,  monter  et  s'é- 
tendre dans  tout  l'orchestre,  sui'  les  accords  pleins, 
en  notes  tenues,  des  trombones.  L'éclat  ici  est  ob- 
tenu. Mais  minuit  sonne,  sur  une  grosse  cloche  en 
si,  dans  la  coulisse,  lîertram  est  englouti.  La  scène 
change  et,  dans  l'apotiiéose  finale  à  l'église  de  Pa- 
lei-me,  l'orgue  et  la  harpe  ajoutent  au  tulti  leurs 
mystiques  accords  un  peu  noyés  dans  la  puissance 
de  l'ensemble. 

.SciiuMANN  trouvait  Vouvcrture  des  Huijiienots  bien 
pauvrement  écrite.  Klle  est,  en  tout  cas,  tort  bien 
instrumentée.    Une    nouveauté    s'y    rencontre,   qui 
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devait  être  exploitée  de  nos  jours  par  l'école  mo- 
derne :  les  violons,  altos  et  violoncelles,  à  un  certain 
monieni,  divisés  chacun  en  deux  groupes  jouant  à 
l'unisson  l'un  de  l'autre,  produisent  le  son  les  uns 
avec  l'archet,  les  autres  en  pinçant  la  corde. 

C'est  à  ce  souci  des  détails  d'exécution  que  se  re- 
connaît surtout  Meyehhker.  Il  ne  sera  jamais  avare 
d'indications.  Il  multipliera  les  nuances,  les  accents; 
il  soulignera  :  "  L  orchestre  aussi  piano  que  possible.  » 
11  placera  des  «   à  défaut  »,  indiquera  minutieuse- 


ment les  coupures  possibles;  il  ira  même  jusqu'à 
avancer  que,  tel  morceau  n'ayant  pas  grand  intérêt 
(sic),  il  vaut  mieux  le  supprimer  ii  l'exécution!  Que  ne 
le  supprime-t-il  alors  dans  la  partition? 

A  la  fin  du  chœur  des  baigneuses,  au  deuxième 
acte  des  Hur/iienols,  il  recommande  de  ne  jouer  qu'a- 
vec la  moitié  de  l'orchestre  pour  accentuer  le  dimi- 
nuendo. 

11  est  d'un  coloris  charmant,  ce  chœur,  avec  ses  traits 
onctueux  de  violoncelles  et  de  bassons. Tout  l'air'qui 


Meyehueer,  Le  Prophète.  Marche'du  Sacre  (par  autorisation  spéuialo  de  M.  R.  Deiss). 

2Petits  Saxhi>msraiTii  ^  aigu 
2  1'."  Saxhorns  en  si  b  Contralto 
2  2-SaxhoriisensibConlralto 
Ti  etSl  Comrtsà  Cylindres  en  ait 
IVclStTromp  a  Cylindres  enroib 
Z  1^'J  Saxhorns  A\iOB  en  mi  b 
Z  2."  Saxhorns  Altos  en  mi  b 
irtiZlSaxhornsBarylons  en  si  b 
4  Saxliorns£asseâà4Cj?1indre5enSi[T 
2  SaxhornsConlrebastes  en  mi  l> 
Z  Tamhours  militaires 

Petite  Flûte 

2  Grandes  Flûtes 
Z  Hautbois 
Clarinettes  en  Si  b 
Bassons 


2  Cors  en  mi  b 
2  Cors  en.  si  1»  (  ba  s) 
3  "fromb.  et  Ophicléide 
2  Trompettes  enmii> 
2  Trompetteaensib 
3  Timb.en  mib  ré  Ij  si  b 
G"' Caisse  et  Cymbales 
Tambour  militaire . 

Violons    < 

Altos 
^oloncelles  st  C.Basses 
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précède  :  «  0  beau  pays  de  la  'louraiiie,  »  esl  aussi 
d'une  disposition  habile,  réalisaiU  à  la  fois  plénitude 
et  léfjèreté. 

Tout  II'  duo  de  Marcel  et  Valentine  esl  plein  d'in- 
lérèt  orchestral.  Les  sauls  d'oelaves,  icpétés  mysté- 
rieusement par  les  coi-s  et  les  bassons  alternés,  avec 
les  notes  comme  apeurées  des  timbales  et  des  vio- 
loncell's  en  dessous,  peif,'nent  bien  l'inquiélnde  noc- 
turne du  vieux  brave  aux  aguets.  Les  triolels  agités 
des  altos  et  violoncelles  décrivent  pins  loin  l'émoi 
de  Valentifie,  surprise,  inlei-dite...  Tout  cela  écrit 
avec  un  prand  souci  des  nuances,  de  l'effet,  et,  celle 
fois,  de  lexpressioM  juste.  Le  passage  sur  les  paroles  : 
«  Mais  j'implore  un  pardon  et  j'espère,  "  est  plus 
nourri  grài'e  à  ses  arpèges  de  violoncelles, clarinettes 
et  altos.  Mais  ici  reparaît  (sans  e.xcés  toutefois)  un 
procédé  que  M  ykrri  eh  a  emprunté  à  Mossmi,  et  dont 
lui  et  ses  successeurs  abuseront  singulièrement  :  le 
redoublement  exagéré  des  formules  d'accompaj;ne- 
ment  dans  toutes  1  -s  parties.  Un  autre  redoublement, 
encore  plus  généralisé  pendant  toute  une  époque, 
communique  aussi  à  cet  orchestre  une  lourdeur  f^ê- 
nante,  c'est  ci'lui  qui  consiste  à  faire  suivre  le  chant 
vocal  par  un  ou  plusieurs  instruments  a  l'unisson  ou 
à  l'octave. 

L'injonction  «  pavillons  en  l'air  »  reparaîl  au  qua- 
trième acte,  dans  la  scène  de  la  Bénédiction  des 
poignards.  Les  cuivres  y  jouent  naturellement  un 
rôle  important,  avec  des  oppositions  conliuuelles  de 
forlisnmo  et  de  pianissimo  qui  ne  laissent  pas  d'être 
fatigantes. 

Ce  soùt  des  oppositions  violentes  se  montrera 
encore  d.ins  l'orchestration  du  grand  duo  entre  liaoul 
et  Valentine,  d'ellet  si  intensément  ilramatique.  Le 
romantisme  un  peu  artiliciel  de  Meykiibi:eu  alti-intici 
une  frénésie  qui  ne  laisse  guère  l'auditeur  respirer'.. 
Au  début,  les  accords  brefs  et  piano  des  Irombones 
communiquent  à  cette  scène  un  accent  sombre  et 
menaçant  jusqu'au  tutti  formidable  qui  suil. 

La  lui  te  des  deux  amants,  les  supplications  de 
Valenline,  le  désespoir  de  Uaoul,  tout  cela  est  fort 
bien  tiaduit  par  un  orchestre  mouvementé  et  coloré; 
les  plaintes  des  instruments  à  vent,  les  cris  de  ,rage 
des  cuivres,  soulignent  admirablement  le  dialofiue 
haletant.  Le  bel  accompagnement  en  snl  bémol  de  la 
cavatine  fait  valoir  la  phrase  célèbre  du  ténor,  trop 
souvent  hurlée  par  des  interprètes  peu  soucieux  de 
respecter  les  indications  du  maître,  qui  prend  soin 
d'insci'ire  sur  la  partition,  au-dessus  et  au-dessous 
de  la  partie  de  chant  :  ■■  avec  tendresse  »  et  »  très 
doux  ».  Sous  le  trémolo  des  violons  en  doubles 
cordes,  les  notes  da  chalumeau  de  la  clarinette  son- 
nent comme  un  glas.  (Pour  atteindre  le  rê  bémol 
grave,  MEVERHEEn  emploie  une  claiinette  en  la,  con- 
jointement avec  la  clarinette  en  si  bémol,  et  dont  le 
mi  donne  un  do  dièse  enharmonique  du  ré  b'mol.) 
Les  violoncelles  chantent,  reproduisant  les  intlexions 
du  chanteur  (ex.  T8). 

Plus  loin,  les  accords  très  doux  des  trombones  sou- 
tiennent le  chant,  puis  ce  sont  les  arpèges  de  violon- 
celles et  de  clarinettes  qui  nous  amènent  à  la  reprise 
du  motit,  avec,  celte  fois,  la  doublure  aux  flfltes, 
clarinettes  el  violoncelles.  Il  y  a  là  avec  le  ravisse- 
ment de  la  passion  exallée,  je  ne  sais  quelle  in- 
quiétude souide,  quel  elfroi  intérieur,  que  vient 
expliquer  la  suite  tragique  de  cette  scène.  La  cloche, 
signal  du  massacre  des  calvinistes,  relentit  au  loin. 


1.  Cet  incandcsceTil  duo  lu',  pa-:iî:-;l,  f'critL'toroh  stre  en  u.ie  nuil. 


I.e  liallani  de  celle  cloche  en  fa  grave  doit  êtrei 
demande  l'auleur,  enveloppé  d'un  tampon.  Ce  son 
funebie  est  doublé  par  l'accord  de  quinte  diminuée, 
conlié  aux  clarineltes  et  bassons,  auxi|uels  répon- 
dent, pai-  un  sforzando  aussitôt  éteint,  les  cors, 
trombones  et  ophicléide.  L'agitation  grandit,  b- 
drame  se  précipite,  tout  est  mouvement  et  fureur. 
Les  gammes  chromatiques  des  trombones  accen- 
Inent  cette  noie  énergi(|ue  el  haletante.  Tout  cela 
esl  brutal,  certes,  de  sonorité  un  peu  réche  et  criarde 
quelquefois,  mais  tout  de  même  1res  vivant  et  d'une 
réelle  puissance  d'action  extérieure. 

Nous  ne  pouvons  analyser  en  détail  toutes  les  nom- 
breuses œuvres  de  Mevkrreer.  Relevons, dans  le  Pio- 
phctc,  la  division  des  violons  en  trois  partieset  le  rôle 
des  trois  tlùtes  et  du  cor  anglais  dans  le  quatrième 
acte,  au  moment  où  Jean  prononce  les  paroles  ." 
'<  Que  la  sainte  lumière  descende  sur  ton  iront...  » 
Cela  est  lumineux  el  pur;  dans  l'Africaine,  la  ritour- 
nelle du  grand  prêtre,  confiée  aux  timbres  graves  : 
deux  clarinettes,  deux  clarinettes  basses,  trois  vio- 
loncelles, avec,  plus  loin, les  accords  plaqués  des  cois 
et  Irombones,  se  signale  par  son  oiictuosilé,  sa  sono- 
rité pleine  el  comme  recueillie  (ex.  79).  C'esl  la  pre- 
mière fois  que  l'on  osera  employer  en  double  un  ins- 
trument d'usage  aussi  rare  que  la  clarinelte  basse- 
Les  llùtes  sont  fréquemment  triplées,  elle  trémolo  des 
trois  tlùtes  (dans  l'A/'cicaùifi)  est  encore  un  elfet  assez- 
neuf.  On  sait  que  Meverrekr  écrit  pariois  jusqu'à 
quatre  parties  de  bassons  (Le  Prophèle).  On  peut  voir 
là  une  Lendance  à  reconstituer  les  familles,  ten- 
dance que  Wag.neu  accentuera  par  la  suite.  L'usage 
des  quatre  bassons  ne  s'est  pourtant  pas  généralisé. 
On  ne  saurai!  quitter  V Africaine  sans  nnter  le  fameux 
unisson  de  si  intense  sonorité. 

MEYERiiERs  ose  aussi  employer  des  movens  parti- 
culiers d'exécution,  car  il  ne  recule  devant  aucune 
recherche.  Un  des  premiers,  il  remplaça  le  trémolo 
des  cordes  sur  une  seule  note  par  le  trémolo  en  bat- 
teries sur  les  doubles  cordes,  plus  agile,  plus  ondu- 
lanl,  plus  pathétique;  elîet  employé  bien  av;mt  lui 
certes,  mais  de  façon  tout  exceptionnelle.  Dans  la 
ballade  d'Adamastor  (de  \' Africaine),  il  prescrit  aux 
violons,  pour  plus  de  fantastique  :  u  Avec  le  bois  de 
l'archet.  )i  Beiilioz  avait  déjà  indiqué  celte  façon  fan- 
taisiste d'attaquer  la  corde. 

Halévy  (I ':»»-18GS). 

L'orchestre  d'IlALÉVY  présente  de  nombreux  points 
de  ressemblance  avec  celui  de  Meyeriieer.  C'est  le 
môme  amour  do  l'elfet  brûlai,  des  oppositions  vio- 
lentes, le  même  abus  des  doublures  dans  les  ensem- 
bles et  le  même  fracas  un  peu  vulgaire.  Si  l'on  y 
trouve  une  moins  grande  mai  Irise,  une  moins  grande 
force  dans  les  passages  dramatiques,  on  devra  y 
reconnaitre  assez  souvent  dans  les  délails  un  peu 
plus  d'élégance  el  de  délicatesse.  A  cet  égard,  on 
consultera  avec  fruit  la  partition  des  Moiisqnetaires 
dr  la  riHne.  Le  soin  de  l'écriture  s'y  m.'uiiieste  en 
plus  d'un  endroit.  Les  bois,  adroitement  employés, 
y  ont  le  plus  souvent  un  langage  dilférenl  des 
cordes.  Certaines  pages,  traitées  dans  une  |iolypho- 
nie  limpide,  évitent  soigneusement  les  trop  nom- 
breux unissons.  Tel  ce  passage  de  l'air  d'Olivier,  au 
début  (ex.  80). 

Tels  aussi  certains  fragments  de  l'air  d'Alhénaïs, 
on  encore  la  charmante  conclusion  de  la  pelite  ronde 
de  nuit  qui  clôt  si  linement  le  premier  acte. 
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Altos 


Certains  ensemblessonttraitésdans  lemèmeesprit. 
Malheuieuseraent,  les  trombones  finissent  toujours 
par  intervenir  d'assez  fâcheuse  façon,  le  plus  souvent 
pour  accentuer  le  rythme  en  marquant  le  temps  fort 
d'un  accord  bref,  bien  inutile  dans  une  œuvre  de 
caractère  léger  et  enjoué. 

La  partition  de  la  Reine  de  Clujpre  paraît  plus  iné- 
gale. IJes  vides  fâcheux  s'y  remarquent.  Si  de  piètres 
formules  d'accompagnement  y  provoquent  une  cer- 
taine maigreur  d'écriture  orchestrale,  par  contie, 
les  ensembles  y  sont  massifs  et  pesants  à  l'excès. 
L'abus  du  trémolo  des  cordes  (qui  sévit  dans  tous  les 
ouvrages  de  cette  époque)  ne  contribue  pas  à  relever 


l'intérêt  de  ces  pages  où  nous  ne  pouvons  guère  citer, 
à  titre  de  curiosité,  que  l'éciiture  assez  neuve  de  la 
partie  de  harpe  doublant  à  l'aigu  les  flûtes  et  clari- 
nettes, dans  le  chœur  dansé  du  premier  acte,  l'en- 
tr'acte  un  peu  maigre  c|ui  précède  la  deuxième  par- 
tie, avec  sa  cloche  en  /</  grave  et  ses  gammes  en 
pizzicato  des  violoncelles,  et  la  division  (au  (|uatriéme 
acte)  des  altos  et  violoiicelK's  en  huit  parties,  pour 
soutenir  de  leurs  graves  accords  le  récit  du  héraut 
d'armes  annonçant  l'ariivée  de  la  Hotte. 

Des  inégalités  choquantes,  nous  en  rencontierons 
dans  tous  les  ouvrages  d'llALÉ\  v,  et  nous  nous  garde- 
rons d'y  insister.  Glanons  plutôt  çà  et  là  les  formules. 


^ 
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heureuses  où  le  compositeur  a  témoigné  d'un  art 
plus  évident  Elles  sont  assez,  nombreuses  pour  nous 
nionliei'  en  lui,  quand  même,  unartisie  le  plus  sou- 
vent soucieux  de  l'etfet  produit  et  respectueux  des 
exigences  instrumentales. 

Relevons,  dans  l'introduction  de  Charles  V[,  l'itigé- 
nieuse  disposition  du  début;  le  chant  des  hautbois 


sur  les  arpèges  de  clarinette  et  les  douces  harmonies 
des  violons,  altos  et  violoncelles  (ex.  81). 

Tout  le  chœur  suivant  est  très  délicatement  ac- 
compagné. De  fréquents  passages  sont  confiés  à 
l'harmonie  seule,  quelquefois  avec  adjonction  des 
violons  et  des  altos.  Halévy  }'  montre  une  grande 
connaissance  des  instruments  et  de  leur  écriture;  il 


Halévy,  Les  Mousquetaires  de  ta  Reine.  1"  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Lemoinel 
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Exemple  SI. 


sait  en  doser  les  sonorités.  Pour  accompagner  la 
phrase  pieuse  et  douloureuse  d'Odelte,  <i  la  lin  du 
premier  acte  :  i<  En  respect  mon  amour  se  change,  » 
il  emploiera  les  violoncelles  divisés  en  quatre  avec, 
par  place,  une  grave  pédale  de  cor.  Il  ohliendra  ainsi 
une  sonorité  grasse,  comme  un  jeu  d'orgue,  dans  la 
douceur  (ex.  82). 

Dans  ce  même  duo,  un  peu  plus  loin,  les  trémolos 
alternés  des  cordes,  adroitement  disposés,  font  un 
accompagnement  discret  à  la  mélodie  (ex.  83). 

Halévy  excelle  dans  ces  ellets  de  finesse  sans  mai- 
greur. Que  ne  les  emploie-t-il  plus  srfuvent,  au  lieu 


i  de  se  résoudre,  sous  le  prétexte  de  ne  pas  couvrir 
les  voix,  à  des  formules  plaies  et  sèches,  comme 
dans  la  villanelle  du  troisième  acte. 

Mêmes  recherches  délicates  dans  la  ritournelle 
(violon  et  Uùte)  qui  précède  la  prière  d'Odette  au  qua- 
trième acte.  Cette  prière  est  accompagnée  par  les 
quatre  cors  en  accords  soutenus,  et  quelle  jolie  cou- 
leur de  son  dans  la  phrase  expressive  confiée  à  l'or- 
chestre, avec  ses  arpèges  de  violoncelles,  donlllALÉvy 
ahuse quelquefois  pourtant.  Tout  celaeslfort  simple, 
il  est  vrai,  mais  ici  la  simplicité  est  d'excellentgoùl. 
Comme  Meyerbeer,  Halkvy  alléctionne  les  vastes 
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ensembles  nécessitant  la  présence  sur  la  scène  d'une 
léunion  complète  d'inst  runients  à  vent,  auxquels,  dans 
(]nelqnes  cas,  il  joindra  même  les  coides. 

Il  en  aliusi-ra  dans  la  Heine  di-  CIv/pre,  où  le  chœur 
dansé  du  troisième  acte  amène  la  présence  sur  les 
planches  de  tout  un  orchestre  au  grand  complet,  y 
compris  petite  flûte,  petites  clarinettes,  cymbales, 
grosse  caisse  et  triangle,  anxquels  il  ajoute,  à  côté 
des  trombones  et  des  trompettes  simples,  un  trom- 
bone et  une  trompette  à  pistons. 

C'est  là,  croyons-nous,  un  des  premiers  exemples 
(le  l'emploi  du  trombone  à  pistons,  qui  devait  plus 
tardera  s'acclimater  au  Ihéàlro  que  les  autres  cui- 
vres similaires. 

Au  qualrième  acte,  la  Marche  sera  l'occasion  d'un 
nouveau  et  laslueu.x  déploiement  de  forces  instru- 
menlales.  A  l'ensemble  précédent,  se  joindront  celte 
l'ois  quatre  trompettes  simples  en  la  bémol,  ce  qui 
porte  à  onze  le  nombre  des  li'ompettes  employées  : 
sept  sur  la  scène,  quatre  dans  l'orchesti'el 

l,a  partition  réelle  en  esl  tellement  volumineuse  et 
nécessite  un  tel  nombre  de  portées  {([uarante  et  une 
au  moins)  que  IIalévv  se  résigne  à  n'indiquer  qu'une 
partie   conductrice  pour  la  musique  de  scène,  ren- 


voyant pour  le  détail  à  un  supplément  intercalé  à  la 
fin  du  volume. 

Cette  passion  des  sonorités  oulrancieres  et  des 
doublures  nombreuses  et  pesantes  se  retrouvera,  avec 
nn  matériel  moindre,  dans  la  Marche  du  sacre  de 
Charlea  \'t,  dans  les  ensembles  de  la  .Juive,  où  toni- 
Irueroiit,  au  (iremier  acte,  sur  d'assez  vulgaires  mo- 
tifs, les  trombones,  les  trompettes,  les  cors,  la  grosse 
caisse  et  le  triangle. 

Dans  les  passages  les  plus  véhémi'nts  du  drame, 
les  sonorités  habituelles  ne  suffiront  pi  us,  le  tam- 
tam  inlerviemlra  (Heine  de  Chypre;  Charles  VI  :  la 
scène  des  spectres  où  l'on  trouve  encore  quatre 
trompi'ltes  et  quatre  cors  sur  le  théâtre). 

Enlin,  reni;hérissaut  sur  tout  cela,  et  dépassant  en 
exhibition  de  cuivres  la  marche  du  Prophite  elle- 
même,  la  grande  Marche  du  hdf  Errant  n'exigera 
pas  moins  de  quinze  saxtubas,  trompettes  spéciale- 
ment fabriquées  pour  l'occasion,  dans  la  forme  des 
Irompettes  antiques,  et  dont  les  basses  seront  de 
Irente-deux  pieds!...  Ces  sonneries  seront  soutenues 
par  toute  une  bande  de  petits  saxhorns,  cornets  à 
pistons,  saxhorns  contraltos  et  ténors,  trompettes  à 
cvlindres,  saxhoins  barytons  et  basses,  trombones, 
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Exemple  83. 


ophicléides   et    saxhorns   contrebasses    dialoguanl 
avec  rorchestie. 

Tout  cela  n'eiTipêohera  pas  les  admirateurs  forcenés 
de  Meyemîeer  et  d'H.\LÉvY  de  traiter  la  niusii|ue  de 
Berlioz  d'assourdissante,  et  de  reprocliei-  à  \V.\gn'eb, 
qui  n'emploie  que  rarement  la  grosse  oai.sse  et  assez 
peu  souvent  ces  réuiiioiis  anormales  et  bruyantes, 
des  excès  de  sonorité  que  l'on  cherclie  en  vain  dans 
ses  partitions. 


La  Juive  est  l'opéra  le  plus  populaire  d'HALÉvv. 
C'est  aussi  celui  où  l'orchestre  atteint  le  plus  de  force 
tragique.  Tout  n'y  mérite  pourtant  pas  l'éloge.  Au 
premier  acle,  après  les  .iccompaguemeiils,  si  quel- 
conques de  forme  el  si  vides,  de  l'air  du  Cardinal  ou 
de  la  sérénade  de  Léopold,  après  les  chœurs  criards 
qui  suivent,  le  passat^e  soutenant  le  récil  de  Uachel 
par  une  mélodie  confiée  à  la  trompette  à  pistons  en 
Si  bémol,  el  scandée  de  brefs  accords  des  gros  cuivres 
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sur  le  rythme  de  la  niarclie,  n'est  pas  d'une  qualité 
de  sonorité  et  d'un  style  bien  recherchés  (ex.  84). 

Mais  les  dei-niers  actes  rachètent  les  défauts  précé- 
dents par  des  pages  où  le  drame  est  lidélement  suivi, 
et  où  l'orcliestre  crée  vraiment  l'atmosphère  do  ter- 
reur convenant  à  la  situation.  Et  c'est  la  romance 
de  Hachel  :  «  Il  va  venir...  et  d'elfroi  je  me  sens 
frémir!  "  avec  ses  cors  en  sourdine  bien  évocaleurs 
d'ombre  et  de  mystère,  avec  l'elîroi  de  ses  limides 
pizzic:ali  des  cordes  et  des  notes  sourdes  de  la  tim- 
Ijale,  sous  les  tierces  gémissantes  des  clarinettes,  qui 
vont  amener,  dans  le  pianissimo  le  plus  complet,  la 
rentiée  du  quatuor. 


Plus  loin,  le  thème  douloureux  du  hautbois  sera 
imité  peureusement  par  un  pizzicato  des  violoncelles. 
La  scène  suivante  est  dramatiquement  traitée,  avec 
de  lieaux  éclats  intermittents  et  vite  réprimés  de 
tout  l'orchestre.  La  passion  vibre  là  dessous,  et, 
poui' peindre  l'accablement  de  Rachel  apprenant  que 
Léopold  est  chrétien,  la  longue  tenue  de  la  clarinette 
avec  la  descente  en  coides  sourdement  pincées  du 
quatuor,  est  une  trouvaille  d'une  admirable  simpli- 
cité. Si  la  fin  du  duo,  quoique  pleine  d'élan,  peut 
paraître  d'une  ligne  mélodique  assez  ordinaire,  le 
début  en  esl  encore  angoissant  et  haletant. 

Au  Iroisiéme  acte,  après  la  terrible  révélation  pu- 
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bliquede  Rachel, la  scène  (sur  les  paroles  de  Léopold  : 
(<  Je  frissonne  el  succombe  et  d'horreur  et  d'efl'roi!  ») 
devient  impressionnante.  Ici,  Halévy  n'a  point  re- 
cours, comme  Meyebbeer,  à  des  moyens  exception- 
nels, et  à  des  recherches  spéciales  de  timbres  ou 
d'alliance.  L'orchestre  est  écrit  sobrement,  mais 
chaque  instrument  a  son  rôle  bien  déterminé  et  con- 
court à  un  effet  d'intensité  émotionnelle  par  son 
accent  propre.  Les  trémolos  alternés  des  clarinettes, 
hautbois  et  flûtes,  le  fortissimo  piqué  des  violons, 
puis  des  deux  cors,  suivi  d'un  brusque  pianissimo, 
contribuent  à  accentuer  celte  émotion.  Parfois,  dans 
les  accords  hésitants,  troublés  et  coupés  de  silences, 
les  trombones  hurlent  une  sauvage  clameur,  puis  se 
taisent,  soudain  refrénés.  C'est  brûlai  certes,  un 
peu  acide,  mais  assez  juste  de  sentiment,  quoique 
d'effet  très  recherché. 

Signalons  un  peu  plus  loin  :  le  trémolo  des  cym- 
bales (encore  assez  peu  employé  jusqu'alors)  et  qui, 
ainsi  pratiqué  dans  l'extrême  douceur,  accroitparsa 
résonance  bizarre  l'horreur  de  cette  scène;  encore 
plus  loin,  après  les  formidables  tutti,  le  pianissimo 


subit  des  trombones  et  ophicléides,  les  notes  répétées 
dans  le  grave  par  les  clarinettes  et  les  cors,  et  les 
descentes  plaintives,  en  tierces  chromatiques,  des 
hautbois  à  l'aigu  formant  un  ensemble  des  plus  dra- 
matiques lex.  8'6  et  86). 

Toute  la  fin  est,  d'ailleurs,  traitée  avec  cet  esprit, 
dans  une  teinte  assombrie,  coupée  d'éclats  brusques 
et  farouches.  Pendant  le  duo  des  deux  femmes,  les 
notes  brèves  des  cors  au  plus  profond  de  l'orchestre, 
les  roulements  de  timbales  et  de  tambours  voiUs  sur 
le  théâtre,  les  vibrations  espacées  de  la  cloche  évo- 
quent bien  l'idée  d'un  cortège  de  mort  qui  doit  pas- 
ser au  loin.  N'oublions  pas  le  beau  cri  des  violon- 
celles sur  la  chanterelle,  lorsque  le  Cardinal  vient 
chercher  la  triste  accusée.  Il  y  a,  dans  la  scène 
finale  entre  Brogni  et  Eléazar,  des  unissons  terribles 
et  mystérieux  de  tout  le  quintette,  mais  quelle  page 
horriblement  bruyante  et  vide  la  termine!  Citons 
enfin  la  ritournelle  de  l'air  d'Eléazar,  confiée  à  deux 
cors  anglais,  ce  qui  était  une  innovation  au  théâtre, 
et,  pour  étonner  ceux  qui  ne  voient  en  Halévy  qu'un 
compositeur  démodé  et  poncif,  signalons  aux  cher- 
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Halévv,  La  Juive  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Leinoine) 


.'  Il  C 


Exemple  86. 


Conyrujkl  hy  U/iruirie  Delagraie,  IS2S. 


■jSB 


2530 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MCSIQUE  ET  DICTIOXNAIUE  DU  CO.\SEUVATO[HË 


llKnoi.D,  Ziimpa.  Final  l'iiar  uulor-isation  spéciale  do  M.  (irus) 
Allegro 


Exemple  87. 


clieurs  de  quintessences  le  clKL'ur  des  Océaiiides  de 
Prométhée,  où  l'auteur  de  la  Juive  pousse  l'audace 
jusqu'à  faire  emploi  des  quarts  de  ton  aux  violons!... 
(Lavolx.) 

Héiold  (1191-183»). 

Mort  trop  jeune  pour  avoir  subi  l'iniluence  de 
Meyerbeer,  HÉtioLD  unit  un  peu  dans  son  style  la  ma- 
nière de  Weber  à  celle  de  Uossini.  Malheureusement, 


dans]  son  orcbeslre,  c'est  plutôt  la  méthode  rossi- 
nienne  qui  lui  sert  de  guide.  Il  l'applique  avec  moins 
de  dextérité  de  main' et  avec  une  certaine  lourdeur. 
Les  unissons  sévissent  fâcheusement  dans  cette  mu- 
sique. Les  tliites  et  le  piccoln  même,  doublant  sou- 
vent les|violons,  communiquent  aux  parties  mélo- 
diques une  sonorité  argej)tine  un  peu  aigrelette.  Les 
clarinettes  remplacent  parfois  les  lliHes  dans  ce 
rôle.  Les  ensembles  sont  un  peu  gros,  la  dispositioa 
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des  Irombones,  éciits  souvent  en  accords  serrés  dans 
le  grave,  contribuant  à  cette  épaisseur. 

Ces  défauts,  Irappanls  dans  Za))ip«,  sont  déjà  moins 
apparents  daus  le  Pix'  aux  Clercs.  Les  tuttiy  paf;nent 
en  légèreté.  L'abus  de  la  batterie,  triangle,  grosse 
caisse  et  cymbales,  piesque  toujours  unis,  y  devient 
fastidieux.  Cet  usage  était  assez  général  alors,  et 
MuYERnKER  et  surtout  Auhsr  et  Ad.^ii  continueront 
cette  tradition. 

HÉnoLD  ajoute  fréquemment  le  tambour  à  cette 
association  d'instruments  à  percussion,  il  emploie 
assez  heureusement  la  timbale  voilée,  et  confie  à  la 
grosse  caisse  des  roulements  destinés  à  imiter  le 
grondement  du  tonnerre  dans  les  scènes  pathétiques 
ou  surnaturelles. 

On  peut  voir  l'application  de  ces  procédés  au  final 
du  premiei'  acte  de  Zaïnpa,  avec  les  accords  solen- 
nels des  cors,  bassons,  trombones  et  opliicléides.  On 
les  retrouvera,  lors  di'  Taiiparition  de  la  statue  au 
dernier  acte,  et  l'on  constatera  la  massivité  de  tout 
cet  orchestre,  augmentée  encore  par  le  placage  des 
trois  trombones  dans  le  grave,  en  tierces  et  quintes 
de  suite  (e.x.  87). 

Ici,  grâce  à  la  nuance  employée,  l'eltet  est  assez 
sombre  et  menaçant,  mais,  avec  le  fortissimo,  l'en- 
semble devient  lourd  et  pâteux. 

Keconnaissons  que  tout  n'est  pas  à  critiquer,  et 
que  les  partitions  d'HiiiioLO  contiennent  des  pages 
brillantes,  des  passages  heureusement  combinés. 
Mais  nous  trouverons,  au  point  de  vue  historique,  peu 
de  choses  à  signaler  dans  leur  orchestration.  Mar- 
quons d'un  trait  au  passage,  dans  le  Pré  aux  Clercs, 
la  «  sortie  »  assez  fine  de  la  Mascarade  au  deu.xiéme 
acie,  après  le  choîur  brillant  :  «  Honneur  au  grand 
Gantarelli,  »  le  début  du  trio  au  dernier  acte,  avec 
la  mélodie  enjouée  de  la  flûte  et  de  la  clarinette,  les 
tenues  des  cors  et  les  arpèges  de  violoncelles,  effet 
devenu  vite  assez  banal,  «ais  qui  pouvait  paraître 
neuf  à  l'époque;  enfin,  dans  le  final,  la  jolie  et  mé- 


lancolique mélodie  qui  accompagne  le  glissement 
sur  l'eau  de  la  barque  fimèbre  emportant  le  corps 
de  Comminges.  Ici,  Hérold,  ayant  besoin  du  si  grave, 
baisse  d'un  demi-ton  Vul  des  altos. 

Anber  (I-ÏSS-ISH). 

L'orchestre  d'AuBER  n'aura  guère  plus  de  distinc- 
tion que  celui  d'HÉROLo;  cependant,  il  sera  brillant  et 
combiné  avec  plus  d'aisance  et  de  savoir.  La  batterie 
y  gardera  aussi  une  grande  impoitance  et  le  tam- 
bour y  deviendra  parfois  importun.  Rien  entendu,  le 
crescendo  Uossinieu  ne  se  verra  pas  négligé.  Mais  l'es- 
prit et  le  naturel,  qui  sont  les  meilleures  qualités  de 
celle  musique,  transparaîtront  en  plus  d'un  endroit. 

L'ouverture  de  Fra  Diavolo  commence  d'assez  cu- 
rieuse façon.  Renchérissant  sur  le  crescendo  habi- 
tuel, Auuiîn  débute  par  un  roulement  lointain  de  tam- 
bour solo.  Puis,  souligné  d'un  triple  piano,  un  violon, 
seul,  expose  le  thème,  bientôt  secondé  par  un  alto  et 
un  violoncelle.  Un  peu  plus  loin,  ces  instruments  sont 
doiibli's;  bientôt,  ils  s'associent  par  quatre.  Enfin, 
loutle  quatuorprend  part  (et  toujouis  à  mi-voix)  à  la 
conversation.  Les  bois,  puis  les  cors  et  trompettes, 
puis  le  tutti  général,  amènent  peu  à  peu  le  forte.  Le 
diminuendo  se  fera  de  même  par  retranchement 
d'instruments,  jusqu'à  réduire  enfin  toute  la  masse 
à  un  seul  violon.  Le  procédé  est  un  peu  puéril,  mais 
valait  d'être  signalé.  H  a  l'inconvénient  d'amener  à 
une  maigreur,  à  un  amincissement  bien  inutiles. 
Tous  les  violons  jouant  ppp,  avec  la  sourdine,  pro- 
duiraient mieux  la  nuance  cherchée  et  avec  une  plus 
jolie  couleur  de  son. 

Le  fragment  suivant  donnera  une  idée  de  la  ma- 
nière habituelle  d'AuBER  dansles  accompagnements. 
Ces  longues  tenues  des  bois  (ou  des  cors  à  l'occasioni 
sur  le  babillage  alerte  des  premiers  violojis  et  les  ac- 
cords répétés  du  quatuor,  tournent  trop  souvent  chez 
lui  au  procédé  lex.  88). 


AUBER,  Fra  Diavolo.  ["'  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  lî.  DeissI 
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Ce  qui  tHonno  dans  cette  musique  légère  d'opéra- 
comique,  dont  ci'rt.iines  parties  Irisent  niftnie  l'opé- 
rette, c'e>t  de  trouver  (ou  jours  les  troni pelles,  pistons, 
trombones,  grosse  caisse  cl  cymbales  au  premier 
plan,  dès  le  moindre  forte.  Kt  c'est  un  peu  agaçant 
de  voir  ces  instruments  pompeux  ou  tragiques  ra- 
valés au  rAle  d'accompagnateurs  ordinaires  de  quel- 
que refrain  sans  façon.  Cependant  les  tutti  d'AuBFR 
sonnent  mieux  que  ceux  d'HÉROLD.  Rien  disposés,  ils 
manquent  toutefois  d'intérêt  dans  les  parties  inté- 
rieures, qui  se  bornent  le  plus  souvent  à  redoubler  les 
accords  du  quatuor.  Ce  quatuor  esl,  d'ailleurs,  bien 
écrit,  avec  quelque  abus  du  pizzicato.  Kniin,  Aiuier 
sait  faire  parler  les  instruments  à  venl.  On  renconlre 
dans  ses  partitions  de  charmants  passages  pour  la 
petite  harmonie,  comme  ce  fragment  servant  d'intro- 
duction au  chœur  villageois  du  dernier  acte  de  Fra 
Diavolo  (AuliER  a  plus  d'une  fois  de  ces  élégances) 
(ex.  89). 

Citons  aussi,  dans  le  même  ouvrage,  la  jolie  ri- 


louinelle  de  la  romance  de  Lorenzo,  au  dernier  acte, 
et,  dans  le  Domino  noiv,  le  bel  accompagnement  du 
petit  chœur  des  nonnes  :  «  Les  cloches  argentines 
pour  nous  sonnent  matines,  »  d'une  ligne  bien  sim- 
ple, mais  très  pure  et  d'une  fraîche  sonorité. 

Avec  la  Mui-tti'  de  Portici,  Aubeb  voulut  hausser  le 
ton  jusqu'à  la  tragédie  lyrique.  11  y  réussit  en  quel- 
ques endroits,  mais  son  souffle  s'épuise  vite.  L'or- 
chestration devient  très  lourde  et  d'un  éclat  assez 
ordinaire.  Toutefois,  un  certain  souci  d'écriture  se 
remarque  en  quelques  passages. 

Des  intentions  dramatiques  se  précisent  môme.  Et 
lorsque  Masaniello,  pensif,  paraît  en  scène,  les  deu.v 
clarinettes  et  les  deux  bassons  (à  l'unisson  dans  le 
grave)  marquent  bien  de  leur  teinte  assombrie  les 
inquiétudes  amères  du  révolté.  Dans  le  rythme  éner- 
gique du  fier  duo,  les  coups  brefs  des  trombones 
sont  parfaits,  très  en  situalion;  plus  loin,  les  unis- 
sons des  cordes  mouvementées  mettent  une  agitation 
fiévreuse;  cela  bouillonne,  c'est  incandescent,  et  si 
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l'on  n'avait  pas  tant  abusé  des  gros  cuivres  là  où 
ils  n'étaient  pas  de  toute  utilité,  quel  effet  puissant 
ils  apporteraient  à  cette  scène  vraiment  inspirée! 
Telle  quelle,  la  scène  a  encore  de  la  grandeur  et  de 
la  puissance  rythmique  (ex.  90  et  91). 

Rien  de  remarquable  dans  l'instrumentation  d'A- 
dolphe Adam,  copisle  un  peu  pâle  du  bon  Aubiîr.  Mu- 
sique alerte  et  sonnant  assez  bien,  mais,  avec  çà  et 
là,  des  empâtements  et  des  outrances  de  cuivres 
l)ien  inutiles.  Abus  des  pédales  de  basses  et  des  tré- 
molos de  violons.  De  temps  en  temps,  quelques  pas- 
sages à  découvert  pour  les  bois,  écrits  avec  aisance. 
Rien  de  bien  neuf  dans  tout  cela.  De  plus  en  plus, 
l'orchestre  devient  lâché,  lourd  et  encombré  de  for- 
mules. Il  est  temps  que  Berlioz  vienne  enfm  changer 
ces  usages  regrettables. 

Douizctti  (l'ÏU8.1848). 

Italien,  Donizetti  se  gardera  des  exagérations  des 
disciples  de  MEYEuiiEER.  Son  orchestration  un  peu 
facile  ne  sera  pas  sans  pureté,  mais  la  simplicité  en 
ira  parfois  jusqu'à  une  trop  complète  nudité,  l'ai' 
contre,  les  ensembles  seront  de  grands  placages 
il'accords  où  tous  les  instruments  se  doubleront  à 
l'envi  l'un  de  l'autre.  Au  moins,  Donizetti  apportera- 
t-il  dans  les  accompagnements  des  airs  et  des  duos 
toute  la  clarté  et  l'ordre  nécessaires,  et  segardera-t-il 
de  scander  une  langoureuse  romance  par  d'énergi- 
ques et  brefs  accords  de  trombones  et  quelques  coups 
de  grosse  caisse;  une  certaine  appropriation  des 
timbres  au  caractère  des  scènes  se  remarquera  dans 


ses  ouvrages.  L'introduction  et  le  chœur  des  moines 
de  la  Favorite  seront  congrûment  soutenus  par  les 
voix  les  plus  graves  de  l'orchestre  (ex.  92). 

Remarquer  que  le  ré  grave  des  contrebasses  était 
impossible  sur  les  contrebasses  à  trois  ou  à  quatre 
cordes  alors  seules  en  usage.  Beethoven  avait  déjà 
fait  descendre  ses  contrebasses  à  Vut  grave.  Les 
exécutants  en  étaient  quittes  pour  transposer  à  l'oc- 
tave. Le  ré  giave  est  ici  pour  l'œil I 

La  ritournelle  précédant  la  l'omance  émouvante  : 
c<  0  mon  Fernand,  »  prendra  un  accent  mélancoli- 
que, du  fait  du  timliie  voilé  des  deux  cors  chargés 
de  l'exposer  sur  les  arpèges  de  la  harpe,  auxquels 
ils  se  marient  si  heureusement.  Donizetti  traite  un 
peu  la  harpe  comme  une  partie  de  piano. 

La  cantilène  de  Balthazar  devra  un  cachet  de 
mysticité  monacale  à  son  curieux  unisson  de  vio- 
loncelles, bassons  et  cors  anglais. 

La  Fille  du  Régiment,  opéra-comique  écrit  sur  un 
livret  français,  le  plus  réellement  français  des  opé- 
ras-comiques, disait  Wagner,  est  orchestré  avec  un 
peu  plus  de  brillant  que  les  opéras  italiens  de  Dom- 
ZETTi.  Donnons  ce  passage  de  l'ouverture,  où  les 
trompettes  en  si  bémol  sont  traitées  tout  à  fait  mélo- 
diquement.  On  commençait  donc  à  s'apercevoir  (|ue 
les  instruments  à  pistons  permettaient  de  recourir 
à  des  dessins  plus  mouvementés  que  les  simples  ac- 
cords et  les  formules  en  usage  avec  les  trompi'tles  et 
les  cors  simples.  Mais  ne  s'agit-il  pas  ici  de  cornets 
à  pistons?  C'était  assez  l'usage  à  cette  époque  de  se 
servir  de  ce  timbre  vulgaire  et  cascadeur,  mais  les 
compositeurs,  ou  tout  au  moins  les  graveui's,  indi- 
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AuBER,  La  Muette  de  Portici.  2«  acte.  Dio  (par  autorisation  spéciale  de  M.  R.  Deiss). 
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DoMZETTi,  La  Favorite,  i"  acte  (par  aulorisation  spéciale  de  M.  Crus). 
Andante  p 
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K.xoiiiple  92. 


queiiL  toujours  :  tvompcttes.  sur  la  partition.  Cepen- 
dant, cette  mélodie  semble  bien  avoir  été  conçue 
pour  des  pistous.  Sa  tessiture  élevée  justifie  assez 
bien  cette  supposition  (ex.  93i. 

L'air  célèbre  :  «  Au  bruit  de  la  guerre,  »  est  fière- 
ment et  joyeusement  accompagné,  dans  un  rythme 
admiraiilement  scandé,  par  les  accords  des  trom- 
bones, cors,  trompettes  et  la  petite  flûte  nui  en  ac- 
cuse  le  gai  militarisme. 

l't  comme  le  rythme  irrésistibli~du  «  rataplan  » 
est'  bien  caractérisé  par  une  instrumentation  à  la 
fois  simple,  légère  et  résistante  (ex.  94). 

Malheureusement,  ces  qualités  ne  se  soutiennent 
jamais  longtemps;  la  grande  hâte  de  Donizktti  ne 
lui  permettait  guère  de  ciseler  les  détails  de  son 
œuvre.  A  tout  instant,  on  retombe  dans  la  banalité 
courante  ou  dans  les  bruyants  tutti  Rossiniens. 

^Veber  (I^SB-lSaS). 

Excusons-nous  de  nous  être  tant  attardé  sur  des 
partitions  dont  la  valeur  musicale  est  réelle,  si  l'es- 
thétique peut  eu  être  discutée,  mais  dont  l'intérêt 
orchestral  ne  semblait  pas  mériter  peut-être  une 
•étude  aussi  détaillée.  Il  nous  paraissait  nécessaire 
de  montrer  ce  qu'était  devenu  l'adniirable  et  déjà  si 
parfait  orchestre  de  Mozart  et  de  Beethoven  aux 
mains  des  compositeurs  de  théâtre.  iNous  avons 
insisté  sur  des  défauts  trop  évidents,  nous  ne  pou- 
vions les  passer  sous  silence.  Ils  permettront  ainsi 
d'apprécier  les  progrès  futurs  et  la  marche  en  avant 
des  auteurs  qui  suivront. 


Cependant,  nous  avons  gardé  pour  la  fin  de  ce 
chapitre   un  homme  dont  les  trouvailles  géniales 
n'avaient  guère  été  saisies  encore,  et  dont  les  ou- 
vrages  précédèrent   de   quelque    temps   ceux   dont 
nous  venons  d'esquisser  l'histoire.  Weber  avait  fait 
accomplir  un  grand   pas  à   l'art  de  l'orchestration 
théâtrale.  11  y  avait  apporté  une  couleur  fantastique 
ou  surnaturelle,  une  éloquence  venue  du  cœur,  une 
poésie  pleine  de  charme.  11  avait  su    trouver    pour 
chaque  sentiment  un  timbre  en  liarmonie.  Avec  lui, 
le  cor,  la  clarinette,  les  flûtes   parlent  une   langue 
nouvelle,    leurs  accents  paraissent  plus  touchants, 
pins  émus...  Qu'avait-il  donc  inventé?  Rien   de  très 
spécial  dans  la  science  des   combinaisons,   rien  de 
complexe  ni  de  surchargé,  bien  au   contraire  :  des 
moyens  très  simples,  une  grande  sobriété  de  facture 
et  surtout    une    connaissance    très    complète    du 
timbre  particulier  aux  divers  registres  des  instru- 
ments et  du  caractère  de  chacun.  Avec  quel  art  et 
quel  sentiment  juste  et  profond  cette  connaissance 
est   appliquée  à  la  peinture  des  passions  qui  ani- 
ment les  personnages,  une  étude  fouillée  des  parti- 
tions de  Weber  pourrait  seule  nous  le  montrer.  Es- 
sayons d'en  envisager  quelques  aspects. 

Moins  brillante  que  les  partitions  de  Rossini, 
moins  tonitruante  et  moins  variée  que  celles  de 
Meykkueer,  l'œuvre  de  Weber  atteindra  pourtant 
quand  il  le  faudra  à  la  plus  grande  puissance  tra- 
gique. Mais  l'auteur  du  Fnnjscliutz  ne  mobilise  pas 
toutes  les  forces  de  l'orchestre  pour  accompagner 
une  romance  ou  un  récitatif.  Il  se  contente  assez 
souvent  pour  cela  du  simple  quatuor.  Celte  réserva 
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Exemple  '.) 


le  sert  étrangement  lorsqu'il  veut  mettre  en  valeur 
une  voix  isolée  du  groupe  de  l'harmonie.  N'ayant 
pas  gaspillé  inutilement  ses  elTets,  il  les  trouve  au 
bon  moment  et  sait  s'en  servir  à  point  nommé. 

I''aut-il  rappeler  ici  la  noble  phrase  éplorée  de  la 
clarinette  dans  Vouverture  du  Fi-eysclntfz.  se  déta- 
chant sur  le  Irémolo  agité  des  violons?  «  N'est-ce  pas, 
disait  Berlioz,  la  vierge  isolée,  la  blonde  fiancée  du 
chasseur  qui,  les  yeu.f  au  ciel,  mêle  sa  tendre  plainte 
au  bruit  des  bois  profonds  agités  par  l'orage?  » 


Ici,  c'est  le  registre  élevé,  pur  et  virginal  qui  est 
choisi.  Un  peu  avant,  un  frisson  de  terreur  était 
passé  avec  les  sons  du  chalumeau  de  celte  même 
clarineltc,  employée  dans  le  pianissimo,  tandis  que  les 
timbales  tressaillent,  et  que  vibre  douloureusement 
le  chant  si  expressif  des  violoncellns  lex.  Qfi). 

Plus  loin,  le  ricanement  des  deux  petites  liâtes 
raillera  de  sa  stridence  moqueuse  les  paroles  faus- 
sement joyeuses  de  Gaspard. 

Et  si  les  trombones  sont  vraiment  écrits,  semble- 
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Exomplo  9i. 


t-il,  avec  trop  de  parcimonie  (l'air  si  dramatique  de 
Max  au  premier  acte  paraissait  les  appeler  ainsi  que 
les  timbales),  on  ne  s'en  plaint  guère,  lorsqu'on 
songe  à  l'abus  c|u"en  firent  depuis  Meyerbeer,  Al'ber 
et  Hérold  Ils  produiront,  d'ailleurs,  tout  leur  elTet 
tragique  et  menaçant  dans  la  scène  infernale  où  ils 
sont  admirablement  écrits. 

Même  là,  Weber  les  réserve  encore  et  ne  les  pro- 
digue pas  à  tout  forte.  Lorsque  Max  arrive  éperdu 
sur  la  scène,  lorsque,  tout  angoissé  de  Irayeui',  il 


cbante  :  «  Ah!  d'épouvanle  je  frissonne!  »  au  lieu 
des  trombones  que  l'on  pouvait  s'attendre  à  rencon- 
trer ici,  la  partition  ne  porte  que  quatre  cors,,  fortis- 
simo, soutenus  pendant  neuf  mesures.  Kt  cela  suffit 
à  accentuer  le  sombre  trémolo  des  cordes  jusqu'à  la 
plus  acre  brutalité. 

Toute  cette  scène  serait  à  anah'ser  mesure  par 
mesure.  Jamais,  on  n'avait  atteint,  avant  Webeb,  à 
cet  accent  de  terreur,  à  ce  fantastisque  dont  le  ro- 
mantisme (un  peu  suranné  pour  nous  aujourd'hui) 
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Exemple  95. 


arrive,  sràce  à  la  musique,   à  une  évocation  dune 
"randeur  sauvape  véritablement  impressionnante. 

Les  timbres  caverneux  sont  naturellement  recher- 
chés lie  préférence,  et  ce  sera  le  bel  et  sombre  elfet 
des  bassons  doublés  par  les  basses,  tandis  que  son- 
nent, sépulcrales,  les  noies  les  plus  profondes  des 
clarinettes  et  celles  du  troisième  trombone  (ex.  06)  : 
Et,  tlans  la  chasse  infernale  qui  retentit  soudain, 
les  notes  glissées  des  cors  seront  comme  de  rau- 
ques  aboiements;  la  terreur  s'accroîtra  encore  des 
sons  étranges,  un  peu  faux,  du  si  bémol  des  cors  sim- 
ples en  /"«(moyen  repris  par  Meyerbeer  dans  les  Hu- 
guenots). 

Tout  ce  chœur  est  rageusement  accompagné  des 
quatre  cors  et  des  deus  bassons.  El  pas  de  grosse 
caisse  dans  cet  ensemble!  Les  trombones  et  la  tim- 
bale sont  sagement  réserves  pour  l'apparition  de 
Samiel.  L'orchestration  atteint  alors  tout  son  éclat 
par  les  moyens  les  plus  simples,  et  les  premiers  vio- 
lons ne  seront  pourtant  doublés  qu'à  l'aigu  par  les 
tlûtes.  'Voilà  une  sobriété  à  laquelle  l'orchestre  des 
successeurs  de  Uossini  nous  avait  peu  habitués! 


L'accent  le  plus  énergique  sera  également  atteint 
dans  l'air  de  Gaspard,  au  premier  acte  :  «  Viens,  viens! 
toi  que  ma  haine  implore.  »  Les  sifllements  aigus 
des  petites  flOiles  percent  aisément  le  déchaînement 
soif,meusement  préparé  des  forces  orchestrales,  dé- 
chaînement qui  ne  couvrira  pas  la  voix,  car,  ici 
encore,  les  enivres  se  feront  entendre  par  inter- 
mittence et  seulement  pour  atteindre  au  summum 
dynamique  de  l'ensemble. 

Comme  contraste,  notons  le  bel  et  sobre  accom- 
pagnement de  la  Prière,  effectué  par  les  clarinettes, 
cors  el  bassons,  timbres  gras  et  onctueux,  sur  les- 
quels le  violoncelle  met  l'accent  plus  émouvant  de 
ses  cordes  expressives. 

Les  intentions  pittoresques  ne  manquent  pas,  du 
reste,  dans  cette  partition.  Voir  les  acconipagnemeuts 
sylvestres  des  chœurs  de  chasseurs,  celui  du  chœur 
du  premier  acte,  avec  son  chant  de  tlùte  doublé  deux 
octaves  plus  bas  par  le  violoncelle,  et  l'ori^^inal  or- 
chestre de  la  valse,  avec  les  tenues  fortissimo  des 
trompettes  et  sa  terminaison  dans  le  lointain  parles 
trompettes  et  cors,  puis  par  les  cors  seuls. 
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Exemple  90. 


Weber  n'est  pas  seulement  un  compositeur  dra- 
matique, un  admirable  musicien  de  théâtre,  c'est 
encore  un  symphoniste  des  plus  remarquables.  S'il 
n'a  pas  écrit  de  symphonies  proprement  dites',  ses 
ouvertures  sont  des  payes  immortelles,  où  il  prouve 
à  quelle  richesse  de  coloris,  à  quelle  intensité  émo- 
tionnelle il  sait  atteindre  lorsque,  n'ayant  plus  la 


préoccupation  des  voix  à  ménager  et  de  la  situation 
scénique  à  suivre,  il  peut  donner  libre  essor  à  son 
imai-'ination. 

Nul  n'a  su  faire  parler  le  cor  avec  plus  d'à-propos, 
avec  un  coloris  poétique  plus  senti.  Wkrer  semble 
avoir  une  prédilection  pour  ce  timbre.  Et  c'est,  au 
début  de  Vouverlure  A'Obéron,  le  cor  magique   qui 


Weber,  Oiiverlure  d'Euryanthe  (Schlesinger,  li.  Lienau). 
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met  en  tuile  les  esprits  malins,  dissipe  les  broiiil- 
lai-ds  de  la  luiit,  appelle  la  nature  tout  entière  au 
réveil.... 

Et  c'est  aussi,  dans  Vouverlurc  du  Frcyschutz,  le 
noble  cliant  des  quatre  cors  accompat,Miés  seulement 
par  le  quatuor,  passage  d'une  adorable  suavité, 
d'une  sérénité  indicible,  merveilleusement  écrit  et 
présenté  pour  les  instruments  choisis. 

L'orchestre  syiiiphonique  de  Wkbeu  atteint,  du 
reste,  à  un  éclat  incomparable  ;  ses  tutti  sonnent 
avec  une  clarté  et  une  puissance  assez  rarement 
réunies,  sans  aucune  lourdeur,  et  il  manie  le  groupe 
de  l'harmonie,  isolé  des  cordes,  avec  une  maîtrise 
complète  (ex.  97). 

I,a  division  du  quatuor  en  deux  groupes  chaleu- 
reux exposant  chacun  un  seul  motif,  les  grands  unis- 
sons de  tout  le  quatuor,  opposés  à  la  masse  des  vents 
sont  des  procédés  que  Wagner  reprendra  plus  d'une 
fois,  dans  des  formules  parfois  similaires. 

Que  d'autres  passages  à.signaler  encore  !  Que  de 
beautés  éparses  dans   les  partitions   ti'op  oubliées 


A'Obéron  et  d'Eurijanthe  :  au  deuxième  acte  d'Ohéron, 
le  bel  emploi  de  la  trompette  en  ut,  sur  l'arpège  d'»? 
majeur,  lumineux  elTel  qui  vient  peindre  comment 
le  soleil  dissipe  les  nuages  après  la  tourmente;  et 
l'apparition  d'Ohéron  sur  un  char  trainé  par  des 
cygnes  :  arpèges  légers  de  la  deuxième  (lûte  et  de 
la  deuxième  clai'inette,  pendant  que  la  première 
flûte  et  la  première  clarinette  soupirent  leur  douce 
mélodie  soutenue  à  la  l)assi;  pai-  un  cor  solo.  Cela 
est  féerique  et  tout  à  l'ail  nouveau  (ex    98). 

Dans  Euri/antlir,  l'apparition  d'Emma  est  carac- 
térisée par  la  division  des  violons  en  8  [larlies,  jouant 
mystérieusement  dans  la  nuance  la  plus  lointaine. 
Doux  r'èves,  songes  fuyants,  visions  surnaturelles, 
bruit  des  feuilles  dans  les  arbres,  des  soui'ces  au 
fond  des  bois,  murmures  des  fées,  siftlementdu  vent, 
grondements  sourds,  effrois  des  spectres,  rugisse- 
rnerrts  de  la  tempête,  tout  le  talent  d'orchestraleur 
de  Weber  est  fait  de  ces  choses...  Nul  n'a  excellé 
comme  lui  ilans  ces  tableaux  de  l'au-delà. 
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BERLIOZ  (IS03-I869). 

Nous  voici  arrivés  à  l'un  des  plus  grands  noms  de 
l'histoire  de  l'orchestration.  Les  progrès  accomplis 
dans  cet  art  l'ont  été,  jusqu'à  prosent,  par  conquêtes 
successives;  chacun  a  apporté  sa  pierre  à  cet  édilice 
lentement  construit,  l'expérience  du  passé  a  torrjours 
été  la  base  des  nouvelles  constructions  sonores  ;  mais 
Voici  venir  un  homme  qui,  soudain,  fera  faire  un 
pas  de  géant  à  la  science  de  l'orchestre.  Compositeur 
génial,  à  l'imagination  ardente  et  déréglée,  mais 
ayant  appris  trop  à  la  hâte  les  secrets  de  son  art, 
BERLroz  rachètera  ses  légers  défauts  d'orthographe, 
son  harmonisation  quelquefois  faible  et  vacillante, 
par  la  hauteur  de  son  inspiration  ;  il  mettra  surtout 
toute  la  force,  toute  la  puissance  et  toute  la  science 
de  son  effort  prodigieux  dans  les  recherches  orches- 
trales. Ayant  étudié  à  fond  les  ressoirrces  de  chaque 
instrument,  en  connaissant  le  fort  et  le  faible  mieux 
qu'aucun  exécutant,  sachant  doser  à  merveille  les 
sonorités  de  chacun,  ayant  soupesé  scrupuleusement 
les  mérites  des  alliances  de  timbres  les  plus  diverses, 
il  saura  masquer  ses  défaillances  d'écriture  aussi 
bien  par  les  qualités  expressives  de  sa  mélodie,  sa 
nouveauté  de  forme  et  ses  modulations  hardies,  que 
par  la  richesse   débordante   d'une  instrumentation 


qui  en  centuplera  les  multiples  effets.  11  le  savait 
bien,  lui  (|iu  ne  voulait  pas  qu'on  appréciât  sa 
musiqrre  par  la  lecture  dans  un  fauteuri,  mais  qui 
en  réclamait  l'exécution  complète,  soutenant  que  la 
musique  se  jugeait  par  l'oreille  et  non  par  l'œil  ! 

liomantique  impénitent,  échovelé,  le  plus  roman- 
tique assurément  de  celte  époque  qui  nous  donna 
Delacroix,  Victor  Hrrgo,  Théophile  Gautier,  Alexandre 
Dumas  père  et  des  ligures  plus  passagères,  mais  car-ac- 
téristit|ues,  comme  le  lycanthrope  Petrus  liorel  et  les 
sainl-simoniens,  il  exagéra  son  romantisme  dans 
toute  son  existence  amoureuse  ou  artisliriue,  il  l'exa- 
géra aussi  dans  sa  musique.  Cela  nous  gène  un  peu 
pour  l'apprécier,  et  les  truculences,  les  oppositions 
outi'ées  et  les  recherches  bizarr'ês  de  Lélio  ou  même 
du  liefiiiiem  poirrraient  nous  sembler'  un  peu  ridi- 
cules, tels  les  passages  vieillis  d'un  llernani  ou  d'un 
Riiij  Blns,  n'étaient  les  magiques  joyaux  d'un  orches- 
tre soirple,  chatoyant  et  divers,  dont  les  combinai- 
sons multiples  ne  laissent  à  l'auditeur  ébloui  que  la 
faculté  d'admirer. 

Les  exagérations  berlioziennes  ne  ressorlent  nulle 
part  mieux  que  darrs  cette  énumératiori  de  l'orches- 
tre qu'il  rêvait  de  réaliser,  et  dont  la  hantise  le  pour- 
suivit toute  sa  vie  {Traité  d'Instrumenlalion]  : 
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■567  insti-umenlisles. 
40  soprani  enfanls  (premiers 

et  seconds). 
100  soprani  femmes  (premiers 

et  seconds). 
100  ténors  (iros  ei  secondes). 
120  basses  (l'^f"  et  seconds). 


120  violons,  divisés  en  deux  ou  2  grands  trombones  basses. 

trois  et  quatre  parties.  1  ophicléide  en  iil. 

40  altos  divisés  ou  non  en  pre-  2  ophicléides  en  .çt  ié'HO/. 

miers  et  seconds,  et  dont  2  basse-tuba. 

10  au  moins  joueraient  30  harpes. 

à  l'occasion  de  la  viole  30  pianos  (!!!). 

d'amour.  1  buffet  d'orgue   très  grave, 

45  violoncelles  divisés  ou  non  pourvu  au  moins  de  jeux 

en  premiers  et  seconds.  de  l(j  pieds. 

18  contrebasses    à    3    cordes  S  paires  de  timbales  (10  tim- 

(sol,  ré,  lu).  baliers). 

■i  octo-baRses(inst^  nouveau,  6  tambours. 

disparu  aujourd'hui).  3  grosses  caisses. 

15  contrebasses    à   4    cordes  4  paires  de  cymbales. 

[mi,  la,  rè,  sol).  6  triangles. 

6  grandes  flûtes.  6  jeux  de  timbres. 

4  fli'iti's  tierces  en  fflîfj.  12  pairesdecymbalesantiques 
2  petites  flûtes  octaves.  en  différents  Ions. 

2  petites  flûtes  en  ré\j.  2  grandesclochcstrèsgraves. 
G  hautbois.  2  tam-tams. 

0  cors  anglais.  4  pavillons  chinois, 

5  saxophones. 
4  bassons  quintes. 

12  bassons. 

4  petites  clarinettes  (»»' p) 
8  clarinettes. 

3  clai-inettes  basses. 

16  cors  (dont  6  à  pistons). 

4  trombones  altos. 

6  trombones  ténors.  3(50  choristes. 

On  pourrait  aujourd'hui  ajouter  encore  : 

10  contrebasses  à  cinq  cordes. 

4  sarrusophones. 

4  contrebassons  que  Berlioz  oubliait  sans  doute. 

3  clarinettes  contrebasses. 

4  clarinettes  altos  que  l'on  s'étonne  de  voir  négligées  par  Bhr- 
Lioz  et  dont  Moz.vrt  a  tiré  de  si  jolis  effets  (cors  de  basset). 

La  masse  des  cuivres  Wagnériens,  ténors  tuben,  conlrebasses- 
tuben,  dont  nos  saxhorns  sont  les  équivalents. 
6  célestas. 

Tout  un  jeu  de  cloches  en  tubes  métalliques. 
Un  orchestre  nombreux  de  mandolines  et  de  guitares. 
Et  30  harpes  chromatiques. 

Il  est  douteux  qu'un  pareil  orchestre  puisse  fonc- 
tionner de  façon  satisfaisante;  les  sonorités  éparpil- 
lées sur  un  trop  long  espace  ne  se  mélaiif;eraient 
pas  suffisamment,  l'ensemble  manquerait  de  préci- 
sion. Ce  n'est  là  qu'un  riive  de  musicien  épris  des 
grandes  masses  instrumentales.  Cet  amour  des  gran- 
des masses,  on  le  reproclia  longtemps  à  Iîeklioz,  on 
ne  voulut  voir  en  lui  qu'un  homme  enragé  de  sono- 
rités outranciéres,  n'aimant  dans  la  musique  que  le 
vacarme  le  plus  inutile...  11  n'en  était  rien  ;  les  vastes 
ensembles  fournissaient,  surtout  pour  lui.  le  moyen 
de  varier,  de  colorer  le  son,  leur  réunion  complète 
n'ayant  lieu  que  dans  les  passages  où  la  force  la  plus 
grande  pouvait  se  justifier.  Même  dans  ce  cas,  l'em- 
ploi de  toutes  les  ressources  ne  devait  jamais,  grâce 
à  leur  savante  disposition,  atteindre  à  la  brutalité. 
11  s'en  explique  nettement  dans  ce  paragraphe  de 
son  Traité  d'instrumentation  : 

«  Le  préjugé  vulgaire  appelle  bruyants  les  grands 
orchestres;  s'ils  sont  bien  composés,  bien  exercés 
et  bien  dirigés,  et  s'ils  exécutent  de  la  vraie  musique, 
c'est  ptiissiints  qu'il  faut  dire  :  et  cerles,  rien  n'est 
plus  dissemblable  que  le  sens  de  ces  deux  expres- 
sions. Un  petit,  mesquin  orchestre  de  vaudeville 
peut  être  bruyant,  quand  une  grande  niasse  de  mu- 
siciens convenablement  employés  sei'a  d'une  douceur 
extrême,  et  produira,  même  dans  ses  violents  éclats, 
les  sons  les  plus  beaux.  Trois  trombones  mal  placés 
paraîtront  bruyants,  insupportables,  et  l'instant 
d'après,  dans  la  même  salle,  douze  trombones  éton- 
neront le  public  par  leur  noble  et  puissuntc  harmo- 
nie. » 

liieu  lie  pins  jusle,  et  l'orclicslre  de  Meverbefr 
sonne  parfois  de  façon  plus  dure,  certes,  plus  fâcheuse 


et  plus  dommageable  pour  nos  oreilles,  que  les  plus 
puissants  ensembles  de  Berlioz. 

Cependant,  celui-ci  ne  craint  pas  d'amener  l'or- 
chestre aux  éclats  les  plus  foudroyants,  lorsque  l'effet 
lui  en  parait  exigé  par  son  texte  poétique,  dont  il  suit 
toujours  scrupuleusement  les  moindres  intentions. 
Dans  le  Tuba  Mirum  de  son  fameux  Requiem,  il  se 
laissera  entraîner  par  son  amour  de  l'extraordi- 
naire, à  renouveler  en  l'exagérant,  en  la  centuplant, 
la  combinaison  esquissée  déjà  par  le  vieux  Gossec. 
Il  placera  quatre  orchestres  aux  quatre  angles  de 
l'église,  répondant  à  l'orchestre  central,  et  il  adop- 
tera cette  disposition  qui  n'exige  pas  moins  de  seize 
trombones,  seize  trompettes  et  cornets,  douze  cors, 
dix  paires  de  timbales,  seize  cymbales  et  le  reste  à 
l'avenant  (ex.  99)  1 

Memarquons  que,  même  dans  le  fortissimo,  les 
timbales  sont  jouées  avec  des  baguettes  d'épongé. 
Les  quatre  tamtams  et  les  seize  cymbales  ne  sont 
pas  prodigués,  seules  la  grosse  caisse  roulante,  posée 
à  plat  et  frappée  avec  des  baguettes  de  timbales,  et 
la  seconde  grosse  caisse,  frappée  (dans  un  rythme  de 
triolets  de  croches)  avec  deux  tampons,  ont  un  rijle 
plus  spécial  et  plus  continu. 

On  conçoit  que  des  tentatives  aussi  neuves,  des 
efforts  aussi  énormes,  nécessitant  un  personnel 
aussi  anormal,  parussent  aux  contemporains  effarés 
des  escenlricilés  de  mauvais  goût,  et  l'on  comprend 
que  l'étiquette  de  novateur  brouillon  et  turbulent, 
qui  lui  fut  conférée  à  ce  propos,  le  désigna  toute  sa 
vie  aux  railleries  féroces  des  amateurs  de  la  musique 
de  tout  repos  :  celle  qui  se  traîne  dans  l'orniéie  de 
l'imitation  et  dans  le  fétichisme  du  passé. 

Novateur,  Berlioz  le  fui  au  bon  sens  du  mot.  Il 
rénova  l'orchestre,  mais  en  s'appuyant  sur  les  tradi- 
tions les  meilleures,  car  il  avait  le  respect  et  l'amour 
des  grands  maîtres.  Beethove.n,  Gluck  et  Wehek  ont 
été  ses  dieux.  Il  en  recueillit  l'héritage,  il  sut  le 
faire  fi'uctifier.  Il  est  le  créateur  de  noire  éblouissant 
orchestre  moderne,  avec  Wagner,  son  contemporain, 
qui  lui  doit  beaucoup:  mais  il  n'a  pas  créé  de  toutes 
pièces  cet  orchestre;  il  a  profité,  en  les  amplifiant, 
des  découvertes  de  ses  devanciers.  Toutefois,  il 
apporte  dans  ses  recherches  une  marque  bien  per- 
sonnelle et  qui  le  fait  reconnaître  entre  tous. 

11  saura  faire  parler  aux  instruments  une  langue 
nouvelle.  Il  cherchera  des  moyens  inédits  d'expres- 
sion, il  trouvera  des  formules  de  mécanisme  incon- 
nues jusqu'à  lui,  telles  que  les  pizzicati  de  la  séré- 
nade de  iMéphisto  dans  la  Damnation,  où  l'exécutant 
doit  rendre  l'arpège  demandé  à  l'aide  d'une  sorte 
de  glissando  du  pouce. 

Dans  cet  ordre  d'idées,  il  faut  signaler  aussi,  avec 
la  grosse  caisse  frappée  par  des  baguettes  de  tim- 
bales, avec  les  cymbales  suspendues  et  percutées 
de  même,  les  notes  graves,  inusitées,  des  trombones 
ténors.  Quoique  à  peu  près  inconnues  des  exécutants 
d'alors,  ces  notes  bien  amenées  sortent  parfailement, 
surl'instrunient.  L'effet,  dans  un  passage  du  Pœquh'm, 
en  est  accru  par  les  accords  de  trois  Oùtes  dans 
l'aigu,  qui  semblent  les  sons  harmoniques  renforcés 
de  ces  graves  pédales.  Il  fallait  être  Berlioz  pour 
risquer  et  réussir  ce  paradoxal  assemblage  de  huit 
trombones  à  l'unisson  et  de  trois  flûtes,  sans  rien 
d'autre  au  milieu  pour  relier  ces  deux  timbres  si 
dissemblables,  et  qui,  pourtant  ici,  s'harmonisent 
parfaitement. 

Et  c'est  encore  l'emploi  systémalique  des  sons 
harmoniques  des  violotis,  si  dangereux  il  est  vrai  à 
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Exemple  99. 


l'orchestre,  mais  qui  atteint  quelque  chose  de  fée- 
rique et  de  surnaturel  dans  le  t^cherzo  de  la  reine 
Mab,  de  Roinco  et  .hiUcIte.  C'est  là  une  véritable 
merveille,  un  bijou  adorablement  ouvragé  et  serti 
qu'il  convient  d'analyser  en  détail. 

On  y  remarquera  l'emploi  de  trois  tlùtes,  dont  un 
piccolo,  du  cor  anglais,  de  quatre  bassons,  de  deux 
paires  de  timbales,  de  deux  harpes,  de  petites  cym- 
bales antiques  sonnant  dans  l'aigu  les  notes  si  [i  et 
fa.  Dès  le  début,  les  violons,  premiers  et  seconds, 
sont  divisés.  Celle  division  des  cordes,  une  des  carac- 


téristiques de  Bkrlioz,  sera  employée  couramment 
par  notre  école  moderne,  qui  en  tirera  de  charmants 
effets.  Ici,  le  quatuor  parle  beaucoup;  il  est  cons- 
tamment traité  dans  un  staccato  léger  et  animé; 
pendant  longtemps,  les  fhUes,  hautbois,  clarinettes 
et  cor  anglais  lui  donnent  seuls  Ki  réplique ;îquand 
les  bassons  et  les  cors  prendront  part  enfin  à  la 
conversation,  l'ensemble  conservera  malgré  tout  sa 
finesse  et  sa  légèreté.  Soudain,  avec  un  trille  persis- 
tant d'une  partie  des  premiersjviolons  et  un  change- 
ment de  mouvement  (atleijretto),  le  reste  des  violons 
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fait  entendre   les  mystérieux   accords  en 
harmoniques   qui   accojiipagnent  si  déli- 


cieusement le  chant  de  la  flûte  et  du  cor 
anglais.  Harmoniques  de  harpes  encore, 
et  les  altos  caquettent  dans  l'ombre,  en 
dessous  lies  accords;  les  arpè^:es  en  pizzi- 
cato des  violoncelles  se  mélan;;eront  aux 
purs  harmoniques  des  harpes...,  tout  cela 
est  inouï  de  sonorité  et  de  nouveauté 
(e.\.  100). 

Le  scherzo  repart  de  plus  belle.  Mais, 
pris  d'abord  pianissimo,  Vut  de  la  timbale 
lelTet  renouvelé  de  Bkethovex,  scherzo  de 
Val  min.),  marlelé  dans  un  patient  cres- 
cendo, amène  un  tutti  aboutissant  dans  le 
foitissimo  au  coup  frappé  sur  la  cymbale 
suspendue.  Le  frémissement  du  cuivie  s'é- 
teint progressivement,  et  c'est  alors  l'éton- 
nant  et  magique  épisode  où  les  notes 
aiguës  des  petites  cymbales  antiques  met- 
tent leur  cristal  sur  le  crépitement  des 
harpes,  tandis  qu'avec  la  tenue  des  cors, 
la  clarinette  et  le  cor  anglais  chantent  leur 
curieuse  mélodie  scandée  des  notes  hale- 
tantes (le  l'alto.  L'animation  croîtra,  tout 
l'ensemble  des  bois,  des  cors  et  des  cordes 
prendra  part  à  la  danse  lourbilloimante, 
toujours  légère  et  impondérable,  cl  sur 
une  gamme  nimitante  en  trémolo  des  vio- 
lons et  un  accord  en  pizzicato  que  souligne 
la  roulade  des  flûtes,  la  reine  Mab  s'en- 
fuira dans  l'espace  !... 

Ceci  c'est  de  l'orchestre  exceptionnel, 
mais  sans  employer  des  moyens  aussi  par- 
ticuliers, dans  l'orchestral  ion  courante, 
Bi:nLioz  atteint  toujours  la  plus  grande 
perfection,  l'elfet  le  plus  plein  et  le  plus 
complet.  Cela  parait  tenir  du  prodige. 
C'est  seulement  qu'il  pense  toujours  pour 
l'orchestre,  que  sa  phrase  musicale  s'a- 
dapte élroitement  au  timbre,  au  méca- 
nisme, au  caractère  pour  fout  dire  de  l'ins- 
trument auquel  elle  est  conhée.  Cela  se 
sent  plus  que  partout  ailleurs  dans  les  soli 
instrumentaux  dont  sont  émaillées  ses  parlitions. 
Soli  purement  expressifs  bien  entendu,  car  Bkrlioz 
a  horreur  du  solo  de  virtuosité  si  cher  à  ses  contem- 
porains. 

Qui  donc  a  su  comme  lui  lirer'  parti  de  la  mélan- 
colie du  cor  anglais?  Il  semble  bierrque  les  fragments 
mélodiques  qu'il  confie  à  cet  instrument,  énoncés 
par  un  autre,  perdraient  toute  leur  signification  évo- 
catrice. 

Faut-il  rappeler  la  scène  aux  champs  de  la  Si/m- 
phonie  Fantastique?  Ce  touchant  duo  pastoi'ai  de 
cor'  anglais  et  hautbois,  avec  les  trémolos  des  altos 
divisés.  Comme,  à  la  lin  de  cette  scène,  la  mélodie 
du  cor  anglais  devient  douloureuse  sur  les  sour-ds 
roulements  des  trois  timbales  accordées  en  accord 
de  seconde!  Les  notes  entrecoupées  semblent  des 
gémissements,  l'orage  gronde  air  loin  et  décroît 
peu  à  peu...,  un  accablement  passe...  tout  s'éteint 
(ex.  101). 

iMentionnons  encoi'e  le  beau  chant  du  cor  anglais 
dans  l'air  de  Marguerite  de  la  Damnation,  et  puisque 
nous  en  sommes  aux  soli,  n'oublions  pas  l'emploi 
particulier  de  l'alto  dans  l'air  de  la  Coupe  du  roi  de 
Thulé.  Les  arpèges  des  altos  dans  les  cordes  basses, 
et  le  chant  de  l'alto  solo  au-dessus,  tandis  que  deux 


BiiiiLioz,  lioniéo  et  .laiuilc 
.\llegretto.  J;irî8. 


■  rlur'.u  (le  ia  rcuif  Mub  J-leuiiburg). 


Exemple  100. 

violoncelles  avec  sourdine  et  quatre  contrebasses 
soutiennent  des  accords  scandés  de  périodiques 
accents,  donnent  à  ce  morceau  une  couleur  de  son 
toute  spéciale.  A  certains  moments,  l'alto  grimpe  à 
l'aigu  et  la  tU'ite  le  double  à  l'octave  en  dessous. 
C'est  inattendu  et  superbe.  Hien  au  morrde  n'aurait 
remplacé  ce  timbre  rêveur  et  doux... 

Nous  n'en  finirions  pas  à  vouloir  détailler  toutes 
les  pages  admirables  de  ces  partitions.  11  faut  se 
borner.  Cependant  que  de  choses  encore  nous  nous 
devons  de  citer! 

Beiilioz  a  agrandi  le  rôle  el  l'étendue  de  l'orches- 
tre. Dès  ses  premières  œuvres,  il  fait  usage  du 
conlrebasson  [Ouverture  des  Francs-Juges),  du  cor- 
anglais  en  plus  des  deux  hautbois,  de  quatre  trom- 
pettes, ou  de  deux  trompettes  et  deux  cornets 
[Ouverture  du  Carnaval  Romain),  de  trois  ou  quatre 
timbales  {Benvenuto  Cellini,  Symphonie  fantastique), 
de  trois  et  même  quatre  clarinettes,  dont  une  clari- 
nette basse,  parfois  de  quatre  harpes  [Symphonie 
Fantastique)  et  même  du  piano  à  quatre  mains 
[Fantaisie  sur  la  Tempête),  de  deux  tubas  ou  de  deux 
ophicléides  [Francs-Juges),  de  quatre  bassons,  sou- 
vent aussi  de  trois  flûtes.  Pour  répondre  à  cette 
harmonie,  il  exige  un  minimum  de  quinze  premiers 
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Adagio 


Timbales. 


Exemple  101. 


et  quinze  seconds  violons,  dix  altos,  douze  violon- 
celles et  neuf  contrebasses.  Ce  quatuor  nombreux 
lui  permet  les  ci  divisés  )>,  sans  risque  d'alTaiblisse- 
nient.  Il  ne  s'en  fait  pas  faute. 

Toutes  les  œuvres  de  Berlioz  abondent  en  effets 
orif,'iiiaux,  pittoresques  ou  grandioses.  Feuilletons-les 
rapidement,  et  indiquons  quelques-uns  de  ces  ell'ets. 

Ouverture  des  Francs-.IugfS.  Une  des  premières 
œuvres  du  maître.  Emploi  déjà  de  la  cymbale  sus- 
pendue fiappée  par  une  baguette  d'épongé.  Aux 
timbales  également,  Berlioz  emploiera  assez  géné- 
ralement cette  baguette,  dite  d'épongé,  qui  en 
adoucit  la  brutalité  dans  la  force,  et  obtient  dans 
la  douceur  de  si  jolis  frémissements  estompés. 

Dans  celte  même  ouverture,  effet  mordant  d'un 
pizzicato  dans  l'aigu  aux  premiers  violons  (jusqu'au 
contre-sol).  Les  anciens  évitaient  ces  pizzicali  sur 
l'exlréraité  de  la  clianterelle,  par  trop  secs,  mais  ici 
ils  sont  tout  à  fait  réussis. 

Carnaval  Hoinain.  Emploi  de  deux  tamburi  piccoli 
(tambours  de  liasque)  et  du  triangle,  et  aussi  le  beau 
chant  des  tlûtes  et  le  contrechant  des  altos  si  line- 
ment  accompagnés  des  contretemps  des  clarinettes 
et  cors  alternés  avec  le  quatuor.  Jeu  de  sonorilés 
spirituel  et  souple  qui  alioatit,  page  8,  à  ce  CLirieux 
et  beau  mélange  de  rythmes  (ex.  102  et  10.'!). 

Uenvenuto  Cellini.  Grand  unisson  du  quatuor  tout 
entier  sur  les  arpèges  en  doubles  croches  des  tliUes, 
hautbois  et  bassons.  Sonorité  grasse  dans  la  douceur. 

Symphonie  fantastique.  Ici,  tout  est  à  admirer. 
L'imagination  exubérante  de  Bkrlioz  se  donne  libre 
carrière.  Cependant,  il  ménage  avec  soin  les  progres- 
sions. Il  se  passe  des  gros  cuivres  pendant  toute  la 
durée  des  trois  premiers  numéros,  ne  les  faisant 
intervenir  que  dans  la  <-<  marche  au  supplice  ».  Il 
n'amène  les  trompettes  dans  le  n"  l  {lléverics,  l'assion) 
qu'à  la  page  43.  Cela  n'empêche  pas  les  tuiti  de 
sonner  avec  une  superbe  plénitude.  Quels  piquants 
jeux  de  sonorités  dans  la  "  Scène  de  liai  »,  avec  sa 
double  partie  de  harpe  si  importante;  quelle  tr'ou- 
vaille  que  cet  accompagnement  oii  le  quatuor,  les 
harpes  et  les  «  vents  »  se  renvoient  les  uccoi'ds, 
comme  des  joueurs  de  raquette  recevant  tour  à  tour 
le  volant  ! 
J'ai  parlé  déjà  de  la  t<  Scène  aux  champs  »;  on  y 


retrouve  par  moments  la  figuration  de  l'écriture 
Beethovénienne  {Si/mphonie  Pastorale). 

Parfois,  le  son  s'éteindra  jusqu'à  la  plus  complète 
ténuité.  Ce  sera  le  solo  de  clarinette,  avec  ses 
«  échos  >i  en  quadruples  pianos  et  les  pizzicati  en 
sextolels  de  doubles  croches  des  seconds  violons 
et  altos.  Plus  loin,  la  même  nuance  ipppp)  sera 
réalisée  par  un  orchestre  plus  complet.  Le  chant 
{quasi  niente)  joué  par  la  Uùte,  le  hautbois,  la  clari- 
nette et  le  basson  solo,  le  conirechant  aigu  par  les 
seconds  violons,  tandis  que  les  premiers  violons 
tisseront  la  dentelle  d'un  trait  de  triples  croches,  à 
peine  susurré,  et  que,  l'archet  rebondissant  légère- 
ment sur  les  cordes,  les  altos,  violoncelles  et  con- 
trebasses rythmeront  l'accompagnement  en  notes 
martelées. 

Dans  la  Marche  au  Supplice,  nous  trouverons 
quatre  timbales.  Leur  rôle  sera  des  plus  importants. 
Elles  ajouteront  au  mystère  du  début  le  martèlement 
de  leur  tierce  mineure  qui  s'harmonise  à  merveille 
avec  les  pizzicati  des  contrebasses  divisées  en  quatre, 
et  faisant  entendre  dans  les  profondeurs  l'accord  de 
sol  mineur,  auquel  répondent  les  gémissements 
éloulîésdes  cors  avec  sourdine  (ex.  104|. 

I, 'emploi  des  sourdines  pour  les  instruments  à  vent 
sera  généralisé  par  Bkrlioz.  Il  ne  les  utilise  pour- 
tant qu'au  bon  moment,  dans  un  but  bien  déterminé. 
Il  les  prescrit  assez  souvent  aux  cors,  parfois  à  la  cla- 
rinette (|u'il  fait  jouer  dans  un  sac  en  peau.  Dans  cer- 
tains passages  lunébres,  il  étendra  un  voile  sur  les 
timbales.  Il  n'a  pas  connu  les  trompettes  bouchées, 
si  fort  en  honneur  de  nos  jours,  mais  il  fait  un 
usage  fréquent  des  sons  bouchés  avec  la  main  pour 
les  cors  et  demande  aussi  la  sourdine  à  ces  derniers. 
Ne  l'a-t-il  pas  même  fait  employer  aux  trombones? 
La  piéoccupation  d'estomper  le  son  et  de  le  modilicr 
surtout  est  1res  grande  chez  lui. 

Dans  le  Songe  d'une  nuit  de  Sabbat,  nous  trou- 
veions  une  petite  clarinette  en  mi  bémol.  Le  son 
criard  de  ci't  instrument,  inusité  à  l'orchestre,  est 
ici  parfaitement  jiislilié  par  une  inlenlion  railleuse 
et  amère.  Le  thème  de  la  passion  est  cette  fois 
encanaillé  à  dessein,  dans  un  mouvement  et  un 
rythme  de  bal  de  barrière.  La  petite  lliite  et  le  bas- 
son ajoutent,  l'un  sa  mordante  ironie,  l'autre  sou 
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BERLioit,  Symphonie  fcintastiquc.  Marche  au  Supplice  {VAÛenbuvi^). 

\lll\!;it'ttO  IUin<l"|ip".     M. M.  eizT-i. 


FlautI . 
Obol. 
Clarim-ttl  InC. 
Fiigotti. 

T  e  n  InB  basso^ 

'oiiii,         . 

me  rv  in  Es.  | 

Cornets 

à  pistons  In  R 

Trombe 

in  B. 

Trombone 
.Alto. 

Trnmbon-p 
Tenori  I  e  II, 


Tuba  I. 
Tuba  n. 


ni.  < 


bagu<^ttc  d'éspongc. 


I.in  B,F. 

Tiinp^ 
II.  in  G.  D.  ^^ 

Piatti. 
Gran  Cassa. 

Violini  I> 

Violini  II. 

Viole. 

Violoncelli, 

Contrabassi 


Exemple  104. 

accent  grotesque  à  cette  caricature  musicale.  Remar- 
quons l'extrême  division  du  quatuor  :  six  parties  de 
violons,  deux  d'altos. 

Et  le  thème  du  Dies  Ine  vient  jeter  son  épouvante 
sur  le  tout.  Il  sera  annoncé  par  une  sonnerie  de 
cloches.  Ici,  Berlioz  indique  des  cloches  en  do-sol 
graves,  mais,  désespérant  de  les  obtenir,  il  les  rem- 
place par  un  piano  jouant  ces  notes  eu  triple  octave. 
Ce  n'est  qu'un  pis-aller. 

Quelle  raillerie  bouffonne  encore,  lorsque  ce 
lugubre  Dies  ]r;c,  clamé  par  les  cors,  trompettes  et 
trombones,  fait  place  à  son  imitation  par  les  bois, 
le  thème  cette  fois  déhanché  dans  un  balancement 
de  6/8  avec  l'aigre  pizzicato  suraigu  des  violons  qui 
ajoute  sa  percussion  crépitante  à  l'attaque  des  ius- 
Iruments  à  vent.  Plus  loiu,  un  crrsccnilo  longuement 
préparé  sera  renforcé  d'un  roulement  de  grosse  caisse 
qui  ne  dure  pas  moins  de  trente-deux  mesures.  Ber- 
lioz réclame  là  «  uno  sonator  de  timpani  ». 

llarold  en  Italie.  —  La  genèse  de  cet  ouvrage  est 
particulière.  Ecrit  pour  P.\g.\ni.\i,  grand  admirateur 
de  l'auteur,  il  constitue  un  poème  symphonique 
pour  alto  solo  et  orchestre.  La  tentative  était  dange- 
reuse, car  on  ne  pouvait  guère  éviter  la  monotonie 
inhérente  au  timbre  doux  et  grave,  toujours  un  peu 
voilé  de  l'instrument,  qu'en  faisant  couit.  Mais  Ber- 
lioz cède  à  sa  passion  des  vastes  tableaux  sympho- 


nii|ues.  Haiold  ne  compte  pas 
moins  de  quatre  parties  longue- 
ment développées.  Le  timbre  de 
l'alto,  symbolisant  la  mélancolie 
d'ilarold,  y  est  admirablement  mis 
en  valeur.  Berlioz  évite  souvent 
l'uniformité  de  cet  instrument  en 
le  colorant  par  des  unissons  de 
cor,  de  clarinette,  ou  de  basson; 
parfois,  le  timbre  plus  chaud  du 
violoncelle  vient  se  perdre  dans 
celui  de  l'alto,  lui  communiquant 
une  llamme  passagère.  Malgré 
tout,  l'ensemble  parait  long,  cela 
était  inévitalde.  Mais  que  de  pas- 
sages pittoresques  à  souhait,  que 
de  jolis  détails  inattendus,  avec 
quel  art  l'orchestre  s'équilibre, 
dans  ses  plus  grands  tutti,  avec  la 
sonorité  elfacée  du  soliste,  lui  mé- 
nageant les  silences  nécessaires, 
évitant  de  le  couvrir  et,  cepen- 
dant, concertant  toujours  avec  lui. 
C'est  Ici  un  véritable  tour  de  force. 
Il  faut  remarquer  particulière- 
ment les  mélanges  de  thèmes, 
comme  celui  où  l'alto  évoque  la 
phrase  de  Vadagio,  pendant  que 
le  reste  de  l'orchestre  poursuit  la 
sérénade  du  montagnard  des 
Abruzzes.  El  aussi  le  mélange  de 
mesures  un  peu  plus  loin,  où  le 
rythme  accompagnateur  de  la  séré- 
nade est  repris  par  les  altos  avec 
deux  mesures  à  six-huit  pour  une 
seule  de  l'ensemble.  Beulioz  est 
très  épris  de  ces  combinaisons 
rythmiques,  dont  Mozart  reste 
l'inventeur  dans  le  menuet  de  Don 
Juan.  Il  a  placé  assez  fréquemment 
cet  elïet  dans  ses  partitions,  et  il 
faut  citer  parmi  les  plus  réussis 
celui  du  chœur  des  paysans  de  la  Damnation  et,  dans 
le  même  ouvrage,  le  double  chœur  des  étudiants  et 
des  soldats. 

lievenons  à  Harold  et  signalons,  pour  finir,  le  joli 
etfet  crépusculaire  des  cloches  à  la  fin  de  la  «  Marche 
des  pèlerins  ».  La  tlùte,  la  harpe  et  le  cor  ont  été 
bien  souvent  employés  depuis  pour  imitei'  ces  son- 
nei'ies  lointaines,  rarement  avec  tant  de  bonheur. 

liomi'o  et  .hdietle.  —  Les  recherches  orchestrales 
seront  de  plus  en  plus  hardies  et  remplies  d'heu- 
reuses inventions  dans  Romi'o.  Mentionnons  le  bel 
accompagnement  de  harpes  des  strophes  pour  con- 
tralto au  début,  avec,  au  second  cou|)let,  les  violon- 
celles sur  la  chanterelle  conduisant  jusqu'au  conlrc- 
mi  leur  chant  expressif;  et,  aussitôt  après,  le  premier 
scherzetto  de  la  reine  Mab,  «  messagère  lluetle  et 
légère,  princesse  des  songes  ailés...  »  C'est  fin,  déli- 
cat, ténu,  écrit  avec  des  riens,  et  c'est  exquis  de  grâce 
folle  et  de  fine  souplesse.  Sur  les  notes  répétées  des 
altos  en  doubles  cordes  et  les  pizzicati  des  basses 
(avec  l'appoggiature  constante  :  do,  ré  bémol,  do), 
quelques  traits  brefs  de  flûtes,  grande  et  petite,  et 
c'est  déjà  toute  une  évocation. 

Durant  la  deuxième  partie  :  n  Tristesse  de  Bornéo  », 
c'est  tout  l'orchestre  chaleureux,  expressif  et  somp- 
tueux de  BKRLiozqui  évolue,  el  rien  n'en  saurait  dire 
la  richesse  éblouissante.  —  Remarquons  en  passant 
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que  si,  iluiis  les  tutti,  la  voix  chaude  de  la  clari- 
nette doul)le  de  temps  à  autre  les  premiers  violons, 
c'est  alin  de  laisser  aux  deuxièmes  violons  leui- ac- 
compat;ni'ment  rytlimique  ainsi  qu'aux  altos.  La  va- 
riété de  l'ensemliie,  les  loiif.'ues  tenues  des  cors,  les 
redoublements  des  basses  juslillent  cette  doublure, 
ainsi  nii^mc  que  celle  des  fliites  au  dessus;  celles- 
ci  viennent  corser  la  sonoiité  des  violons,  devenue 
insuflisanle  dans  le  puissant  tutti.  Berlioz  ne  crain- 
dra pas  davantatie,  un  peu  plus  loin,  dans  l'extrême 
force,  de  l'aire  chanter  les  quatre  bassons  et  les  deux 
clarinettes  unis  aux  altos  et  aux  violoncelles  (avec 
sourdines,  mais  fortissimo)  ;  il  obtient  ainsi  un 
timbre  composite.  Il  ne  s'agit  plus  là  d'une  dou- 
blure vulgaire,  mais  d'une  recherche  de  coloration 
du  son.  Quelle  ampleur  il  obtiendra  à  la  réunion  des 
deux  thèmes  du  larghHto  et  de  VaUegro  avec  cette 
scène,  où  il  évoque  à  la  fois  la  mélancolie  de  Roméo 
et  les  bruits  de  la  fêle  chez  Capulet  !  Quelle  diversité 
d'écriture,  quelle  variété  de  rythmes  sans  aucune 
confusion  à  ce  beau  passage  de  la  "  Scène  d'amour  », 
de  sentiment  si  intense!  Quelle  clarté  et  comme  tout 
cela  vibre,  et  comme  tout  cela  sonne!... 

Car,  il  faut  insister  là-dessus,  chez  Berlioz,  il  n'y 
a  rien  d'inutile,  tout  est  à  sa  place,  à  son  plan,  les 
choses  en  apparence  les  plus  insignifiantes  ont  leur 
but  caché  qui  ne  se  dévoile  qu'à  l'exécution.  Chez 
les  plus  piands  maîtres  (chez  Beethoven  lui-même 
parfois),  il  peut  y  avoir  des  endroits  dont  l'interpré- 
tation réclamera  toute  l'attention  du  conducteur, 
toute  son  énergie,  toute  sa  volonté,  pour  mettre  en 
valeur  tel  ou  tel  dessin  un  peu  obscur,  trop  situé 
dans  l'ombre.  On  sera  obligé  de  demander  à  tel  exé- 
cutant d'étouffer  sa  sonorité,  à  tel  autre  de  l'exagé- 
rer, on  n'arrivera  pas  toujours  à  équilibrer  le  dyna- 
misme de  l'orchestre.  Chez  Berlioz,  tout  ce  travail 
est  fait  d'avance;  Berlioz  n'écrit  rien  dont  il  n'ait 
évalué  exactement  le  poids,  dont  il  n'ait  calculé 
l'intensité  absolue,  rien  non  plus  qui  ne  soit  parfai- 
tement et  facilement  exécutable  (à  la  différence  de 
Wagner).  Nul  n'a  eu  ces  soucis  à  un  aussi  profond 
de"ré   et  nul  n'a  oblenu  plus  justement  ce  qu'il  avait 

rêvé. 

Pour  cela,  il  emploiera,  chose  assez  rare  jusqu'a- 
lors, des  nuances  dilTérentes  dans  chaque  partie, 
procédé  qui  peut  sembler  commode,  mais  qui 
demande  une  connaissance  approfondie  du  degré  de 
puissance  de  chaque  instrument  et  de  sa  «  portée 
sonore  ».  C'est  là  un  moyen  délicat  à  manier,  dont 
il  use  avec  réserve,  et  que  des  musiciens  modernes 
ont  remis  eu  honneur. 

Il  obtient,  nous  l'avons  vu,  des  effets  d'une  savou- 
reuse plénitude  en  employant  la  masse  de  l'orchestre 
dans  le  pianissimo  le  plus  complet. 

Cette  plénitude,  ce  coloris  chaud  et  pénétrant, 
comme  il  y' atteint  encore  à  la  fin  de  cette  "  Scène 
d'amour  »,  là  où  chantent  si  passionnément  violons, 
altos,  violoncelles  et  bassons,  tandis  que,  sur  les  notes 
syncopées  et  soutenues  des  quatre  cors,  passe  le  mur- 
mure ondulé  des  Uùtes,  hautbois  et  clarinettes.  C'est 
construit  en  pleine  pà'te  orchestrale,  et  cependant  sans 
lourdeur  aucune  lex.  lOo  et  d06). 

La  peile  de  la  partition  est  ce  deuxième  scherzo 
de  la  reine  Mab  dont  nous  avons  tenté  déjà  l'analyse. 
Mais  que  de  belles  choses  encore  dans  le  «  Convoi 
funèbre  »,  avec  la  psalmodie  du  chœur,  puis  avec 
celle  de  l'orchestre,  et  dans  cette  douloureuse  «  Scène 
du  tombeau  »,  où  résonnent  lugubrement  les  pizzi- 
cati  en  doubles  cordes  des  contrebasses.  Citons  en- 


core ici  un  riche  elfet  de  timbre  composite  :  l'unis- 
son du  cor  anglais,  des  bassons  et  du  cor. 

La  Damnation  de  Faust.  —  La  plus  célèbre  des 
partitions  de  Berlioz,  la  Damnation  de  Faust,  renferme 
aussi  peut-être  le  plus  grand  nombre  de  beautés 
orchestrales.  Une  sèche  analyse  ne  saurait,  hélas! 
en  retracer  les  mérites.  Ici,  l'orchestre  se  fait  plus 
coloré  encore  et  plus  descriplif  de  sensations  et  de 
sentiments.  La  brise  des  champs  y  passe,  un  parfum 
impérissable  l'embaume,  la  nature  elle-même  semble 
y  parler  son  divin  langage,...  et  comme  tous  les  mots 
du  texte  y  sont  suivis  et  commentés  !... 

Dès  le  début,  dans  l'air  de  Faust,  après  les  pédales 
profondes  des  cors,  passent  les  gammes  légères, 
en  sourdine,  des  violons,...  et  c'est  le  zéphir  même. 
»  De  ma  poitrine  un  souille  pur  s'exhale  »,  chaule  le 
docteur  Faust,  et  les  violons  (réduits  à  six  premiers 
et  six  seconds),  grimpant  soudain  dans  le  registre 
aigu,  y  font  entendre  (divisés)  un  bruissement  vague 
dont  le  ilou  délicieux  est  obtenu  par  la  division  de 
quatre  notes  contre  trois.  Etc'est  le  réveil  des  oiseaux, 
des  plantes  et  des  eaux,  avec  le -trémolo  grave  de  la 
tlûte,  très  bien  perçu  au  milieu  du  dessin  chroma- 
tique du  cor  anglais  et  des  deux  clarinettes  (ex.  107|- 

Les  trésors  d'invention  abondeiil.  Jusqu'à  Berlioz, 
nul  n'avait  manié  l'orchestre  avec  cette  maîtrise. 
Page  0  de  la  petite  partition,  la  mélodie  agreste 
des  flûtes,  cor  anglais  et  clarinettes,  se  développe 
sur  les  tenues  paisibles  des  violons  et  altos  en  trois 
octaves;  des  bruits  de  danse  et  de  marche  guerrière 
au  loin  s'esquissent  là-dessus.  La  "  Ronde  des  pay- 
sans »  est  habilement  accompagnée  par  l'harmonie 
seule  jusqu'au  presto,  où  les  pédales  obstinées  de 
tonique  et  de  dominante  des  basses  se  joignent  à 
celle-ci.  Et  la  «  Marche  hongroise  »  enfin  éclate 
dans  toute  l'intensité  de  son  rythme  nerveux  et  de  sa 
sonorité  triomphale.  Les  parties  de  trompettes  sont 
indiquées,  comme  dans  les  précédentes  partitions 
Berlioziennes,  pour  deux  trompettes  et  deux  cornets 
à  pistons.  En  ce  qui  concerne  ces  derniers,  Berlioz 
note  pourtant  la  possibilité  de  les  remplacer  par 
deux  trompettes  chromatiques.  Le  fait  est  assez  rare 
chez  lui.  Contrairement  à  l'usage  déjà  élabli  par 
Meyerreer',  Mendelssohn,  RossrNr  même,  de  se  servir- 
des  nouveaux  instruments  à  cylindres  et  à  pistons, 
Berlioz  est  réfi'actaire  à  cette  innovation.  Il  employa 
de  prôféi'ence  les  cors  simples  et  les  trompettes  sim- 
ples en  en  combinant  laboi'ieusement  les  diverses 
tonalités.  Il  aimait  leur'  sonorité  plus  franche,  leur 
éclat  plus  pur,  et  savait  s'en  servir  avec  assez  d'ha- 
bileté poui'  en  masquer  les  défaillances  et  parer  aux 
mauvaises  notes. 

Au  début  de  la  marche,  le  pizzicato  de  tout  le  qua- 
tuor souligne  nerveusement  le  thème  confié  à  la 
petite  harmonie.  A  noter  le  mordant  extrême  que 
donne  un  peu  plus  loin  ce  pizzicato  aigu  des  violons 
à  l'unisson  des  lliltes. 

Page  45,  les  rentrées  des  basses,  sur  le  ti'é- 
molo  grave  des  violons  et  des  timbales,  preiment 
un  caractère  de  mystère  héroïque,  grâce  aux  coups 
de  grosse  caisse  sans  cymbales,  sourds  grondements 
de  canon  évoquant  la  bataille  livrée  au  loin.  Et  dans 
l'éclatant  tutti,  un  trombone  ténor,  à  pistons  cette 
l'ois,  doublera  le  premier  trombone  à  coulisse  pour 
lui  communiquer  plus  de  liaison,  un  son  plus  sou- 
tenu. Le  tambour,  la  grosse  caisse,  le  triangle  ryth- 

1.  Il  est  vrai  que  les  parties  de  trompettes  en  la  et  en  si,»  iniliquêes 
pal-  MiarnBEEn  étaient  le  plus  souvent,  en  I-'rance,  o-xécutcos  par  des 
cornets  u  pistons  et  luèine  des  bugles. 
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Exemple  100. 


nieront  énerfîiquernent  le  tout,  pondues  du  frémis- 
sement cuivré  des  cymbales  employées  seules. 

Car  Berlioz  a  toujours  protesté  contre  le  bruit  de 
ferblanterie  (si  cher  à  Rossini  et  à  MEYERBEEn)  des 
cymbales  attachées  sur  la  caisse. 

Feuilletons  rapidement  et  signalons  l'importante 
partie  des  quatre  bassons  dans  le  chant  de  Brander. 
Plus  loin,  «  Chanson  de  la  puce  »,  Berlioz,  reprenant 
l'antique  procédé  du  Concerto  grosso,  divise  le  qua- 
tuor en  ^rand  et  petit  orchestre. 

Nous  avons  vu,  depuis  Ros^ini,  le  cornet  à  pistons 
installé  à  l'orchestre,  et  l'on  pouvait  déplorer  l'em- 
ploi trop  constant  de  ce  timbre  peu  distingué.  Mais 
il  est  un  art  de  se  servir  do  tous  les  moyens  dont 
on  dispose,  et  d'en  dissimuler  l'insuffisance.  Dans 
l'air  de  Méphisto  :  «  Voici  des  roses,  »  où  les  cors, 
trombones  et  bassons  ont  des  sonorités  d'orgue,  le 
chant  du  piston  prend  une  noblesse  singulière.  Les 
trompettes,  même  actuelles,  n'auraient  pas  cette 
souplesse  et  ce  style  lié  et  chantant. 

L'orcheslialion  du  c<  Songe  »  de  Faust  est  d'une 
rare  légèrelé  du  touche.  Berlioz  s'y  divertit  encore 
d'un  mélange  de  6/8  et  de  3/4,  chaque  mesure  à  0/8 
correspondant  à  un  temps  du  .3/4.  C'est  ingénieux, 
avec  une  conclusion  d'une  délicatesse  infinie.  Les 


gammes  montantes  des  vinlons 
en  sourdine  mctlent  un  fond  de 
murmures  aériens  aux  chucho- 
tements des  chd'urs;  timide- 
ment, les  clarinelles,  cors  et 
bassons  se  répondent,  et  les 
harmoniques  des  harpes  ajou- 
tent à  ce  nocturne  le  charme 
de  leurs  notes  étranges,  comme 
surnaturelles  (ex.  108). 

Ils  seront  de  nouveau  em- 
ployés, ces  harmoniques,  dans 
l'exquis  ballet  des  Sylphes,  qui 
se  poursuit,  menu  et  impondé- 
ral>l'',  sur  une  tenue  des  basses, 
pédale  de  tonique,  de  108  me- 
^u^esl 

A  <i  l'Evocation  »,  Berlioz  se 
sert  avec  bonheur  de  la  clari- 
nette basse  et  des  sons  bouchés 
du  cor.  A  l'appel  de  Méphisto, 
les  esprits  follets  accourent  en 
foule...  et  l'orchestre  devient 
sarcastique  à  souhait.  Les  trois 
petites  flûtes,  jointes  aux  haut- 
bois, communiquent  à  l'en- 
semble une  allure  d'une  sou- 
plesse ironique,  railleuse,  que 
viennent  accentuer  les  menus 
Il  grupetti  »  des  violons,  les 
trilles  et  les  pizzicati  des  altos 
et  des  violoncelles. 

El  l'admirable  «  Menuet  des 
follets  »  confie  à  l'harmonie  un 
rôle  des  plus  importants.  A  cer- 
tains passages,  lorsque  le  qua- 
tuor reprendra  le  thème  prin- 
cipal que  marqueront  les  con- 
tretemps des  bois,  de  raysté- 
rieu.\  frémissements,  des  bruits 
indéfinissables  ^communiquent 
à  l'âme  un  vague  elfroi...  Ce 
sont  les  douze  notes  par  me- 
sure du  triangle  pianissimo,  les 
trois  coups  sourds  de  la  timbale  et  de  la  cymbale 
suspendue  par  sa  courroie. 

Bépudiant  tous  ces  moyens  exceptionnels,  l'or- 
chestre de  »  l'Invocation  à  la  nature  »  se  fait  puis- 
samment évocateur.  La  sonorité  du  début  en  est 
douce  et  pleine,  avec  la  tenue  aiguë  des  Uûtes  et  les 
basses  descendantes  des  trombones;  puis,  ce  sont 
les  gammes  grondantes,  écumantes  des  basses,  le 
frémissement  serré  des  \iolons  dont  le  trémolo  piano 
est  coupé  d'accents  brusques,  de  rinibrzando  et  de 
fortissimo,  subitement  étoutfés.  Tout  cela  est  d'une 
richesse  de  réalisation  unique  et  obtenue  par  les 
moyens  les  plus  simples.  Ici,  c'est  l'idée  elle-même 
qui  vivifie  le  tout.  Et  voici  le  galop  infernal  de  la 
«  Course  à  l'Abîme  »,  au  rythme  persistant,  ingénieu- 
sement descriptif,  des  premiers  violons  que  domine 
le  chant  angoissé  du  premier  hautbois.  Très  peu 
d'orchestre  au  début,  le  crescendo  est  adroitement 
ménagé,  les  instruments  s'ajoutent  peu  à  peu.  Les 
intentions  de  description  abondent.  Ce  sera  la  pour- 
suite du  «  monstre  ell'royable  »  où  les  bassons,  l'o- 
phicléide  et  les  trois  trombones  ténors  atteindront 
les  notes  extrêmes  de  leur  registre  grave,  grâce,  pour 
les  trombones,  à  l'emploi  des  notes  exceptionnelles, 
dites  pédales,  rugissements  rauques  et  profonds.  Ce 
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seront  encore  les  bruissements  d'ailes  des  chauves- 
souris,  dont  le  sonl'lle  froid  passera  avec  les  batte- 
ments des  flûtes  et  des  clarinelles...  et  loujours  les 
hautbois  effarés,  à  l'aii^u,  perceront  nial^.'ré  loiit  la 
masse  (ex.  109). 

Lacloche,  le  tanitam,  les  sons  cuivrés  des  cors 
ajoutent  à  la  vigueur  du  coloris;  pour  plus  d'inten- 
sité, le  tamtam  est  actionné  par  deux  timbaliers 
ell'ectuant  un  roulement  rapide;  ce  sera  l'allolement 
suprême,  et  cela  préparera  l'explosion  du  Pandémo- 
nium  et  les  cris  de  triomphe  des  Démons  en  langue 
swedeiiborgienne. 

Ici,  l'orchestre  atteiridra  à  son  maximum  d'in- 
tensité. L'opposition  angélique  du  «  Ciel  »  paraîtra 
peul-èlre  un  peu  pâle  après  ces  tonitruances.  L'eli'et 
pourtant  en  est  voulu.  Il  sera  accru  si  l'on  peutavoir, 
comme  le  souhaite  Iîkulio/.,  qui  ne  doute  jamais  des 
possibilités,  un  chœur  de  deux  à  trois  cents  enfants, 
sur  des  gradins  derrière  l'orchestre. 

Les  hai-peset  les  violons  dominent,  quatre  violons 
soli,  détachés  ilu  reste,  jouant  à  l'octave  au-dessus  des 
autres,  dans  le  super-aigu.  Il  faudrait  là  (ce  qui  est 
assez  peu  souvent  réalise)  huit  à  dix  harpistes.  Les 
exigences  de  Berlioz  ne  sont  malheureusement  pas 
toujours  possibles,  et  cela  nuit  à  l'effet  recherciié. 

Berlioz  est  bien,  en  somme,  le  père  de  notre 
orchestre  actuel.  Il  fut  peu  suivi  de  son  temps.  Kn 
Fiance,  nolainmeiit,  ses  partisans  se  contentèrent 
d'une  admiration  toute  platonique.  Il  ne  parait  pas 
que  l'écriture  orchostiale  de  musiciens  tels  que  Kéli- 
cien  David,  GoL'.NOD,  Ambroise  Thomas,  Massé,  etc.,  ait 
été  beaucoup  améliorée  par  ses  découvertes  sonores. 
BizF.T  même  et  Beyer  lui  doivent  peu  au  fond.  C'est 
en  Allemagne  çt  en  liussie  surtout  qu'il  faudra  re- 
chercher l'intluence  directe  du  grand  musicien  fran- 
çais. C'est  là  que  ses  œuvres  furent  jouées  le  plus 
souvent,  et  qu'elles  déchaînèrent  les  premiers  cn- 
Ihousiasmes.  Toute  l'école  russe  procède  de  Berlioz 
beaucoup  plus  que  de  Wagner.  Kn  Allemagne,  si  un 
Richard  Strauss  est,  par  beaucoup  d'endroits,  héri- 
tier des  traditions  wagnériennes,  il  est  encore  plus 
berliozien  par  sa  façon  de  triturer  les  timbres  de  l'or- 
chestre et  d'en  tirer  les  effets  les  plusinatti'iulus;  et 
Mahler  exagérera  encore  les  tendances  aux  orches- 
tres monstres  et  aux  alliances  impiévues  de  l'auteur 
de  ce  Traite  d'orchestration,  qui  a  été  et  est  encore  le 
Vad''-meciiin  de  tous  les  jeunes  compositeurs. 

Par  l'école  russe,  dont  l'empreinte  sur  nos  artistes 
frani-ais  modernes  est  indéniable,  les  traditions  ber- 
lioziennes  nous  sont  enlin  revenues,  et  il  ne  serait 
pas  difticile  de  découvrir  leur  action  délinitive  dans 
la  plupart  des  œuvres  nouvelles.  Le  triomphe  de  la 
Damnation  de  Faust  à  Paris  a  été  un  des  facteurs 
principaux  de  cette  action.  Berlioz  a  donc  la  gloire 
indiscutable  d'être  le  régénérateur  mondial  de  l'or- 
chestre. A  cet  égard,  il  n'est  pas  de  compositeur 
qui,  désormais,  ne  lui  doive  quelque  chose.  Il  se 
place  là  tout  à  côté  de  Wagner,  el  le  précède  même 
légèrement.  La  France  peut  être  fière  d'avoir  pro- 
duit pareil  initiateur. 

L'ÉCOLE  iVlODERNE  FRANÇAISE  DE  F.    DAVID 
A   J.    IVIASSENET 

Les  inventions  de  Berlioz  et  de  Wagner  n'eurent 
leur  répercussion  sur  l'art  orchestral  qu'après  leur 
mort.  Considérés  comme  d'audacieux  révolution- 
naires, aux  tendances  agressives,  les  deux  réforma- 
teurs ne  pouvaient  être  imités  parleurs  contempo- 


rains. En  France,  si  l'élicien  David,  (iouNoo,  Ambroise 
Thomas  apportent  une  note  personnelle  à  leur  orches- 
tration, ils  n'en  sont  pas  moins  les  gardiens  de  la 
tradition.  Rossini,  .Mf.yerbker,  Halévy  restent  leurs 
inspirateurs.  De  Massé  et  Maillard,  nous  n'aurions 
pas  grand'cbose  à  dire,  mais  Bizet  montrera  plus 
de  couleur  et  d'énergie.  Délires  plus  de  délicatesse, 
Massenet  plus  d'adresse  et  de  maîtrise  enlin. 

Bizet  fut,  il  est  vrai,  accusé  de  wagnérisme,  bien 
à  tort  semble-t-il.  Il  était  cependant  un  pur  tradi- 
tionnalisle,  mais  il  se  laissait  entraîner  par  son  tem- 
pérament assez  loin  de  ses  modèles.  Massenkt,  très 
maitre  de  son  écriture,  connut  tous  les  secrets  de 
l'art  moderne,  mais  se  garda  bien  d'imiter  qui  que  ce 
fût.  Nous  arrivons  là  à  une  période  toute  récente; 
il  convient  de  retourner  en  arrière  et,  si  Félicien 
David  et  A.  Thomas  ne  nous  arrêtent  qu'un  court  ins- 
tant, nous  pourrons  faire  à  l'auteur  de  Fauit  une  part 
plus  large  pour  la  qualité  et  la  distinction  de  sa  sono- 
rité. 

Félicien  Davîil  (ISIO-IS-ÎC). 

Célèbre  du  jour  au  lendemain,  après  la  première 
audition  de  son  ode-symphonie  :  le  Désert,  Félicien 
David  dut  ce  succès  à  l'originalité  de  son  œuvre  qui, 
par  sa  couleur  orientale  prononcée,  tranchait  sur  la 
musique  formulaire  des  opéras  en  vogue.  Sympho- 
nique,  la  musique  du  Désert  répudiait  cependant 
toute  complication  polyphonique,  tout  développe- 
ment outré;  simple  et  claire,  elle  était  purement 
descriptive,  sans  grand  fracas,  et  devait  plaire  à  des 
auditeurs  que  les  audaces  de  Iîeethove.n  effrayaient, 
et  qui  consiiJéraient  Berlioz  comme  un  fou. 

Cette  couleur  orientale  que  David  était  allé  cher- 
cher en  Palestine,  et  (|ui  tenait  surtout  à  l'emploi 
des  longues  pédales  dans  les  basses,  à  certains  en- 
chaînements d'accords  mineurs,  à  l'allure  languide, 
UB  peu  monotone  mais  non  sans  charme,  des  phrasés 
mélodiques,  cette  couleur,  nous  ne  la  retrouverons 
guère  dans  son  orchestre  assez  pauvre  en  pittores- 
que, mais  sonnant  bien,  et  dont  certaines  dispositions 
fort  simples  tirent  alors  sensation. 

On  s'extasia  sur  le  «  Lever  du  Soleil  »  qui  ouvre  la 
troisième  partie.  Le  soleil  de  l'Ori^'ut  offre  des  ma- 
gnificences sans  pareilles,  auprès  desquelles  les  sages 
sonorités  de  David  doivent  paraître  bien  pâles.  La 
progression,  pourtant,  est  adroitement  amenée  par 
des  moyens  matériels  assez  heureux.  L'enlèvement 
progressif  des  sourdines,  pupitre  par  pupitre,  pro- 
duit un  crescendo  bien  ménagé  dans  les  trémolos  des 
cordes  qui  figurent  ainsi,  sans  trop  d'invraisemblance, 
le  percement  successif  des  rayons  lumineux  (ex.  HO). 

La  douce  mélodie  murmurée  au  début  par  la  cla- 
rinette, reprise  en  sourdine  par  le  hautbois,  passe 
aux  différents  timbres  de  l'orchestre,  augmentant  de 
sonorité.  L'arpège  des  basses,  doublées  des  bassons, 
conduit  à  un  accord  soutenu  de  l'harmonie  sur  lequel 
interviennent  mélodiquement  ophicléide,  trombones 
et  cornets.  L'explosion  a  de  la  puissance.  Les  lon- 
gues tenues  des  trompettes  en  éclaircissent  la  sono- 
rité (ex.  Ht). 

La  partition  est,  en  effet,  écrite  pour  2  flûtes, 
2  hautbois,  2  clarinettes,  2  trompettes,  4  cors,  2  pis- 
tons, 2  bassons,  3  trombones,  1  ophicléide,  timbales 
et  quintette.  Je  cite  dans  l'ordre, assez  étrange,  adopté 
par  l'auteur. 

L'  <>  Hymne  à  la  Nuit  »,le  «  Chant  du  Muezzin  », 
la  »  Rêverie  du  soir  »  doivent  tout  leur  effet  au 
charme  de  la  mélodie,  et  n'offrent  aucune  parlicu- 
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larité  orchestrale,  si  ce  n'est  une  cerlaine  monotonie 
sans  doute  voulue. 

Le  crescendo  du  n  Lever  du  Soleil  •>  est,  d'ailleurs, 
déjà  employé  au  début  de  la  première  partie,  pour 
l'arrivée  de  la  caravane.  Les  coi'des,  en  sourdine 
tout  d'abord, puis  les  instruments  à  vent,  entrent  pro- 
gressivement; les  chœurs  interviennent,  la  sonorité 
se  déploie,  vite  atténuée  en  un  diniinuendo,...  el  le 
même  elFet  recommence  avec  le  simoun,  (grondant 
au  loin  et  lançant  peu  à  peu  ses  brûlantes  rafales. 
C'est  alors  le  procédé  habituel  aux  orages  sympbo- 
niques  :  gammes  chromatiques  montant  et  descen- 
dant alternativement  aux  violoncelles  et  contre- 
basses, puis  aux  llûles,  hautbois  et  pi'emiers  violons. 
Les  chœurs  entrent,  en  force,  Ihs  instruments  font 
rage,  chromatismes  et  trémolos  se  confondent.  Après 


l'apaisement,  la  caravane  reprend  sa  marche  et, 
tlans  une  savante  progression,  atteint  les  limites 
sonores  d'un  glorieux  tutti. 

Nous  ne  trouverons  rien  de  bien  particulier  à  signa- 
ler dans  la  Perle  du  Brésil  et  dans  Lalla  Rouck,  dont 
le  ballet,  pouitant,  a  une  cerlaine  grâce  orchestrale, 
mais  nous  relèverons  plus  de  pittoresque  dans  la 
bacchanale  d'Ilcrcidanum.  Le  court  thème  ivthmique 
confié  aux  bassons  et  violoncelles  répondant  au 
hautbois,  passe  successivement  à  toules  les  voix 
instrumentales  pour  arriver  à  l'entrée  du  chœur  dont 
les  u  Evohé  »,  longuement  espacés,  se  resserrent  peu  à 
peu.  Bientôt,  chacun  se  renvoie  ce  cri  d'une  partie 
ci  l'autT'e,  tandis  que  l'orchestre  continue  son  rythme 
éperdu.  Sur  les  violons  et  altos  en  pizzicato,  les  harpes, 
le  tambour  de  basque  et  de  sonores  «  crotales  »  bat- 
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tent  quatre  croches  par  mesure,  dont  l'acuité  est 
accrue  par  le  ré  à  vide  des  violons.  H  y  a  là  uue  pro- 
gression de  rythme  et  de  sou  qui  produit  à  la  longue 
une  ccitaine  griserie;  c'est  bien  la  bacchanale  an- 
tique, et  rarement  David  a  obtenu  autant  d'intensité. 

Anibroise  Thomas  (4811.1»«0(S). 

L'orchestre  d'Ambroise  Thomas  est  [dus  nieyerbee- 
rien.En  dehors  des  grands  placages  des  tutli,  lo  solo 


instrumental  y  l'ègne  assez  fréquemment.  Sa  parti- 
tion la  plus  connue  et  l'une  des  plus  imporlantes, 
Hamlet,  contient  (juelques  elïels  spéciaux,  dont  l'un 
est  dfi  à  l'emploi,  assez  peu  usité  encore  de  nos  Jours 
et  tout  nouveau  alors,  du  saxophone.  A.  Thomas 
traite  naturellement  cet  instrument  en  soliste  et  lu' 
con  fie,  non  seulement  des  cantilén  es  expressives,  mais 
encore  de  véritables  passages  de  virtuosité,  assez 
bizarres  dans  un  opéra  aussi  dramatique  (ex.  112). 
L'auteur  d'Hiwilet,  d'ailleurs,  recherche  les  tim- 
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lires  neufs,  cl  iu'ciieille  avec  connance  les  nouveaux 
instninieiits  à  pistons  très  discutas  à  celle  époque. 
Il  coiilie  la  basse  de  ses  cuivres,  autrel'ois  laissée  à 
rinsullisant.  opliicléide,  au  saxhorn  basse,  emploie 
les  trornpcUes  cliroinaliques  à  côté  des  pistons  tra- 
didonnels.  S'il  continue  à  écrire  pour  les  anciens 
cors  d'harmonie,  il  indique  en  marge  de  sa  parti- 
tion son  désir  que  le  fameux  solo  de  trombone 
(26  mesures)  qui  prélude  au  second  tableau,  soit 
exécuté  par  nn  trombone  à  pistons. 
Ce  solo  est  tout  à  fait  particulier  par  son  impor- 


tance et  son  étendue;  il  gravit  à  la  lin  de  périlleuses 
altitudes,  iloublé  pour  plus  de  sikrelé  par  un  cornet. 
Citons  aussi,  dans  l'entr'acte  du  qualrième  acte,  le 
chant  de  clarinette  accompagné  par  les  violoncelles 
divisés  en  quatre. 

Charles  Goanod  (1SI8-l!K0;e). 

Si  GouNOD  reste  aussi,  par  plus  d'un  côté,  le  conti- 
nuateur de  Meveri!ker  et  d'HALÉvv,  s'il  est  loin  d'être 
un  novateur  comme  Berlioz,  s'il  asservit  toujours 


GouNOD,  Faust.  3°  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Choudens) 
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son  inspiration  aux  traditions  du  vieil  opéra,  du 
moins  en  renouvelle-t-il  le  genre.  Il  fait  circuler  un 
air  plus  pur  dans  la  lourde  atmosphère  léguée  par 
les  successeurs  de  RossiNi.  S'il  a  plus  de  distinction 
dans  la  forme  mélodique  et  dans  les  accompagne- 
ments, il  en  a  aussi  dans  son  orchestre.  Il  s'attache 
à  la  qualité  de  la  sonorité,  il  choisit  ses  timbres  avec 
soin,  et  ne  les  emploie  jamais  en  dehors  de  leurs 
tendances.  On  sait  qu'il  a  cultivé  les  classiques,  et 
que  son  dieu  étail  toujours  Mozart. 
La  distribution  des  instruments  dans  ses  partitions 


est  celle  en  usage  jusqu'alors.  Gounod  ne  songe  pas 
à  innover,  et  ne  recherche  ni  les  timbres  inconnus, 
ni  les  orchestres  monstres.  Il  est  ami  de  la  simpli- 
cité; grâce  à  elle  et  à  sa  correclion  d'écriture,  il 
réalise  de  charmants  effets  dans  la  douceur.  Dans 
ses  premiers  ouvrages  (dans  Vau^il  nolamment),  il 
emploie  alternativement  deux  tionipeltes  et  deux 
pistons.  Le  timbre  vulgaire  du  cornet  ù  pistons  était 
alors  à  la  mode.  Berlioz  lui-même  s'en  était  servi, 
Halévy  et  MuYERiiEER  toléraient  son  emploi  pour 
remplacer  quelques  parties  de  trompettes,  tt  les 
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chefs  d'orchestre  ne  se  fiènaienl  pas,  en  l'ahsence  de 
bons  trompettistes  ou  d'instruments  à  cylindres,  pour 
opérer  cet  échange. 

Dans  la  l^ermesse  de  Faust,  à  vrai  dire,  les  pistons 
ont  un  rôle  mélodique  spécial, et  la  trompette  n'au- 
rait pu  remplacer  ici  leur  souplesse  d'ai-ticulation. 
La  grande  fpialité  de  cet  orchestre  seia  l'appropria- 
tion exacte  de  chaque  timbre  isolé  (Gounod  se  sert 
peu  des  timbres  de  combinaison)  au  sentiment  scé- 
nique.  La  tlùte  accompagnera  de  ses  notes  piquées, 
alertes  et  pimpantes,  les  coquetteries  de  i\larfiuei'ite 
au  colfi'et;  le  violon  solo  inlourera  de  son  charme 
tendre  les  aveux  de  Faust;  les  chœurs  printaniers 
du  déhut  devront  leur  fraîcheur  au  timbre  pastoral 
du  hautbois. 

L'extase  amoureuse,  qui  la  rendra  mieux  que  Gou- 
NOB,  avec  si  peu  de  chose?  Le  quatuor  en  sourdine,  une 
tenue  lointaine  du  premier  cor,  quelques  notes  du 
deuxièmecor,... c'est  tout...etc'estdélicieux  (ex.  11.3)! 

A  la  reprise  du  même  thème,  les  tlùtes,  clarinettes 
et  bassons  3- ajoutent  la  pureté  de  leur  timbre;  les 
hautbois  sont  justement  bannis  de  l'ensemble,  mais 
comme  la  harpe  arrive  ici  à  sa  place  désirée!...  ap- 
propriation toujours  (ex.  114)! 

Et  lorsque  Marguerite,  à  sa  fenêtre,  apparaîtra  dans 
le  silence  du  soir,  la  mélodie  sera  confiée  à  la  tlùte 
douce  et  mystérieuse  (en  sol  bémol,  le  meilleur  ton  de 
l'instrument)  sur  le  trémolo  des  violons  et  les  tenues 
des  violoncelles  divisés  en  quatre. 

Revenons  en  arrière.  Partout,  la  même  simplicité 
et  le  même  souci  de  bien  faire  avec  le  minimum  de 
moyens.  Cette  gamme  de  la  harpe,  qui  traverse  sou- 
dain la  sombre  et  belle  méditation  du  prélude,  n'est- 
elle  pas  comme  un  rai  de  lumière  surgissant  au 
milieu  des  ténèbres? 

Remarquons  ladiscrétion  d'écriture  destrompettes. 


El  les  viennent  mettre  seulement  çà  et  là  quelques  tou- 
ches, jamais  brutales.  Ni  Rossi.'vi,  ni  Meveiuiekr,  ni 
AuBER  ou  Hérold  même  ne  nous  avaient  habitués  à 
tant  de  réserve...  disons-le,  à  tant  de  bon  goût.  La 
fin  du  prélude  est  charmante,  avec  le  dialogue  piano 
des  cors,  clarinettes,  hautbois  et  flfttes,  et  la  reprise 
finale  de  la  phrase  au  violon.  Et  quelle  fraîche  entrée 
des  bois  précède  le  récit  de  Eaust,  avec  le  clair  tin- 
tement du  triangle,  si  naturel  ici. 

Sans  doute,  rien  de  révolutionnaire  dans  loutceci, 
et  parfois  un  peu  de  mièvrerie  et  de  monotonie,  ran- 
çon de  telles  qualités. 

Le  quatuor,  bien  entendu,  est  prépondérant  et  fort 
bieji  écrit.  On  peut  trouver  la  grosse  caisse  assez 
grossièrement  employée  dans  les  stridences  de  a 
«  Ronde  du  veau  d'or  »,  mais  Gounod  en  abuse  peu 
en  général. 

Signalons  le  bel  emploi  de  l'orgue  dans  la  coulisse 
à  la  scène  de  l'église,  et  remarquons  le  timbre  si- 
nistre de  l'orchestre  accompagnant  les  répliques  de 
Méphistoet  du  chœur  des  démons  :  trois  trombones 
ramassés  au  grave,  un  basson,  et  l'unisson  sur  la 
quatrième  corde  de  tous  les  violons  en  triolets  sou- 
tenus par  les  violoncelles. 

Le  chœur  des  soldats  nous  procuie  l'adjonction 
sur  la  scène  du  saxhorn  soprano,  de  deux  pistons, 
deux  trompettes  à  cylindres,  deux  trombones  altos, 
un  trombone  ténor,  un  saxhorn  basse  et  un  saxhorn 
contrebasse.  C'est  moins  bruyant  que  les  bandes 
d'H.ALÉVY,  mais  ce  n'est  guère  plus  distingué. 

L'orchestre  de  Gou.vou  changera  peu  avec  ses  au- 
tres partitions.  Partout,  la  même  tenue  et  la  même 
clarté.  Notons,  dans  Mireille,  le  joli  elfel  des  tenues 
du  quatuor  (un  quintuple  sol),  sous  lesquelles  se 
glissera  la  mélodie  champêtre  (en  triple  octave)  des 
hautbois,  clarinettes  et  bassons,  à  laquelle  répond  le 


Gonvoi.   Mireille  (par  autorisation  spéciale  de  .\I.  Choudens). 
Larghetto 
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premier  cor.  C'est  vraiment  fjal  cl  ensoleillé.  Sans 
doute,  kl  lacliire  des  tutti  est  rendue  un  peu  sim- 
plette et  vulfîaire  du  fait  de  réternelie  doublure  des 
premiers  violons  par  les  bois,  et  des  accords  des 
seconds  violons  et  altos  redoublés  jiar  les  cuivres. 
Mais  ([ue  de  délicatesse  et  que  de  pureté  dans  l'en- 
semlile  de  la  partition,  dans  les  longues  tenues  de 
cors  et  bassons,  dans  le  babil  des  premiers  violons 
toujours  à  riionneur,  et  dans  les  réponses,  le  plus 
souvenl  individuelles,  des  boisi 

La  farandole  amènera  une  partie  «  obligée  » 
de  tambourin  provençal.  La  chanson  de  'l'aven  doit 
son  esprit  au  motif  piqué,  si  railleur,  des  hautbois 
et  bassons.  Relevons  des  détails  plus  recherchés, 
comme  ce  passage  du  duo,  «  mou  cœur  ne  peut 
changer  "  :  la  fraîche  mélodie  des  flûtes  et  hautbois, 
pimentée  d'un  délicat  arpège  de  clarinettes,  est 
soutenue  par  la  sonorité  pénétrante  des  violoncelles 
divisés  en  quatre  (ex.  lia). 

Le  ricanement  de  la  petite  flùle,  dans  la  chanson 
du  rude  Ourrias,  sera  nicisif  et  cruel,  mis  en  valeur 
par  l'accompagnement  en  notes  lourdement  déta- 
chées des  bassons,  altos  et  violoncelles. 

L'acle  du  Val  d'Iùil'er  est  l'occasion,  pour  Golnod, 
d'une  scène  symphonique  que  l'on  supprime  mal- 
heureusement trop  souvenl.  Les  cuivres  y  ont  des 
accents  mystérieux  et  des  grondements  d'eliroi  sou- 
lignés des  sifllements  âpres  des  bois.  Les  coups  secs 
des  cymbales  sur  les  trémolos  des  coi'des  ajoutent  à 
l'impression  d'épouvante,  qui  s'avive  an  passage  où  le 
chalumeau  des  clarinettes  et  les  bassons  dialoguent, 
sinislrenienl  coupés  pai'  les  cris  rauques  des  trom- 
bones. Les  recherches  continuent  dans  la  scène  du 
Uhône  :  arpèges  de  clarinettes,  dessins  de  harpes, 
divisés  des  violons.  Et  comme,  k  la  scène  du  désert 
de  la  Crau,  l'atmosphère  étouffante  est  bien  rendue 
par  les  vastes  tenues,  vr'aiment  écrasantes  de  tout  le 
quatuor,  et  par  les  unissons  pastorau.x  des  bois! 

Notons  encore  l'etf'et  de  musette,  prélude  de  l'air 
du  Berger.  Le  thème  agreste  du  hautbois  se  délache 
sur  la  pédale  des  violoncelles  et  le  louré  des  clari- 
nettes graves.  Peu  de  chose  évidemment,  mais  il 
n'en  fallait  pas  davantage.  Toute  adjonction  eidève- 
rail  à  ce  préInde  son  charme  et  sa  naïveté. 

Dans  Roméo  et  Juliette,  l'harmonie  Jouera  un  rôle 
plus  imporlant.  Elle  est  souvent  employée  par 
masses  sui'  des  pizzicali  du  quatuor.  Le  scherzo  de 
la  reine  Mab  est  linemenl  ciselé,  sans  avoir  cepen- 
dant la  délicatesse  de  celui  de  Berlioz,  lîelevons  ce 
passade  du  la  page  83',  ti'ès  lin  malgré  l'emidoi  des 
trombones  (restant  pianissimo  et  détachés),  avec  la 
pelile  sonnerie  discrète  delà  ti'ompelte,  le  roulement 
de  la  timbale  et  les  <c  rra  »  assourdis  et  entrecoupés 
des  tambours  (es.  116). 

L'orchestre  est  chantant  et  expressif,  avec  toujours 
une  grande  simplicité  d'écrilure.  Page  94,  le  chant 
éperdu  de  lîoméo  s'accompagne  de  toutes  les  cordes 
à  l'unisson;  quelques  tenues  d'hai'nionie,  des  arpè- 
ges de  harpe,  c'est  tout,  et  c'est  plein  de  passion. 

Au  quatrième  acte,  le  prélude,  à  l'extase  du  grand 
duo  d'amour,  gagnera  une  chaleur  tendre  à  être 
e.itposé  par  des  violoncelles  divisés  en  quatre.  11  sera 
repris  ensuite  par  les  hautbois,  clarinelles,  bassons 
et  cors.  Hamassée  dans  le  grave,  la  sonorité  de  ce 
motif,  grasse  et  compacte,  est  fort  belle. 

Sans  doute,  pourrait-on  remarquer  l'abus  des  ac- 
compagnements en  notes  répétées,  le    plus    souvent 

C  i.  Les  [lag-'S  rilèos  (lorûnavanl  sont,  sauf  irulicalii.ii  i  r, titra ii-e,  celles 
des  gracies  paililions  d'ofeheslrc. 


en  triolets,  et  celui  de  quelques  formules  assez  ba- 
nales et  vraiment  très  simples.  Mais  la  distinction 
du  tout  est  indéniable,  et  l'expression  dramatique 
est  souvenl  alteinte,  comme  en  la  scène  lînale  du 
tombeau  où,  sous  la  phrase  éperdue  de  lioméo  :  «  0 
ma  bien-aimée,  la  mort  n'a  pu  altérer  la  beauté!  » 
les  altos  elles  violoncelles  divisés  chantent  si  noble- 
ment et  si  douloureusement,  le  clianl  principal  étant 
ronflé  au  premier  violoncelle.  Et  i|uand  les  violons 
enfin  répondent,  comme  le  chalumeau  des  clarinettes 
répand  sur  l'ensemble  une  teinte  sombre  de  deuil! 

Georges  Bizet  (1838-1895). 

BizET  fut  accusé  en  son  lenips  de  wagnérisme... 
Cela  nous  l'ait  sourire  aujourd'hui,  elles  tendances, 
très  respectueuses  du  passé,  de  l'auteur  de  Carmen 
nous  paraissent  bien  loin  de  l'idéal  waguérien.  Ce- 
pendanl,  l'orchestre  coloré  et  sonore  de  liizr.T  em- 
prunte, en  le  faisant  sien,  plus  d'un  procédé  à  l'or- 
chestre de  Wagn'br,  du  \V.\g.ner  de  Tannliaiiser  et  de 
Lohengrin  seulement.  Les  grands  unissons  de  tout  le 
quatuor  y  sonl  fréquemment  employés,  avec  un  soup- 
çon de  brutalité  parfois,  mais  cela  sonne  superbe- 
ment. Dans  Carmen  surtout,  le  pittoresque  abonde; 
la  couleur  crue  est  franchement  étalée,  mais  nous 
sommes  en  Espagne,  en  pays  de  soleil  où  le  rouge  est 
de  mise.  Dès  le  prélude,  nous  nous  sentons  aussi  loin 
des  mignardises  et  des  élégances  de  Gounoû  qne  des 
placages  meyerbeeriens.  La  phrase  en  la  est  vigou- 
reuse et  rythmée  résolument  par  les  contrelemps  des 
cors,  des  pistons  et  des  trombones.  On  y  sent  une 
décision,  un  parti  pris  qui  s'imposi'nt.  ProcécLé  de 
coloriste  extérieur  et  violent,  comme,  du  reste,  l'ex- 
position de  l'air  du  toréador  par  toutes  les  cordes  à 
l'unisson  et  à  l'octave,  sur  des  accords,  un  peu  plus 
discrets  cette  fois,  des  pistons  et  trombones. 

BizKT  n'emploie  pourlant  que  l'orchestre  haliituel 
de  l'opéra-comique  (les  pistons,  hélas!  remplaçant 
les  trompettes),  mais  il  sait  en  tirer  le  maximum  de 
rendement. 

Il  manie  adroitement  les  timbres  de  combinaison, 
et  sait  découvrir  de  nouvelles  formules,  comme  ce 
passage  de  la  page  H,  où  le  leit-motiv  de  la  passion 
de  José  est  chanté  par  les  clarinettes,  bassons,  pis- 
tons et  violoncelles  à  l'unisson,  assemblage  des  plus 
raies  et  d'intensité  extraordinaire  (ex.  117). 

La  caractéristique  de  cet  orchestre  paraît  être 
l'emploi  fréquent  de  l'harmonie  qui  devient  île  plus 
en  plus  prépondérante. 

Des  (inesses  se  remarquent  çà  et  là,  comme  l'ac- 
compagiiement  du  chœur  des  gamins  par  deux  pe- 
tites tlùles  à  découvert,  que  souligne  seulement  une 
réponse  de  piston  (p.  39).  Par  opposilion,  au  tutti,  les 
trombones  et  la  grosse  caisse  sévissent  un  peu  abu- 
sivement. Mais  pour  finir,  dans  le  diminuendo,  au 
retour  des  deux  piccolo,  quelle  jolie  guirlande  de 
doubles  croches  en  triolets  s'égrène  au  quatuor,  pas- 
sant, souple  et  légère,  d'un  pupitre  à  l'autre  (p.  S4) 
(ex.  118).  lîizET  a  esquissé,  un  des  premiers,  ci-rtains 
efl'ets  couramment  employés  pur  nos  musiciens  mo- 
dernes :  l'usage  fréquent  des  tlùtes  dans  le  grave  (il 
a  soin,  dans  ce  cas,  de  les  accoinpagni'r  par  de  sim- 
ples tenues  du  quatuor,  page  liO)  et  la  doubluie  des 
pizzicati  des  basses  par  une  harpe  (p.  161). 

Dans  le  premier  entr'acte,  il  confie  au  basson  un 
rôle  important,  avec,  sous  le  pizzicato  des  cordes, 
les  roulements  lointains  dn  tambour.  Cette  fois,  tout 
est  lin  et  délicat.  Les  bois  alternent  avec  les  corde^ 
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(loL'NOD,  Bornéo  cl  Juliette  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Choudens). 


Il   t  Allegro  (J-=ioo) 
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Bi/.Kï,  Ciiniu'ii  (par  autorisation  spéciali'  de  M.  Choudinis). 
Andante  mod? 


Clarin. .  p 
en  la 

Bassons 

Cors 
en  ré 


Exempli^  1 17.  —  A  la  partie  de  lnisxniis,  lire  clef  à'iil  i''  liRne  au  lieu  de  olet  de  fii.  A  la  !>■•!  mesure  des  parties  des  l"'  et  2'*  violons, 
lire  batterie  de  triples  croches  sur  lii-ri',  et  à  la  jiartie  d'altos,  batterie  sur  fii. 

l?izET,  Ciirmen.  Cluriir  c/e.s  (jamins  (par  nut.orisation  spéciale  de  M.  Choudens). 

_fi.     Jfonvement  démarche 
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en  un  pimpant  dialogue  jusqu'au  bavardage  un  peu 
moqueur  des  bassons  en  notes  piquées,  quand  la 
clarinette  à  son  tour  reprend  le  thème. 

La  «  Chanson  bohème  »  n"esl-elle  pas  pittoresque 
à  souhait,  avec  ses  Qàtes  et  piccolo  sur  le  pizzicato 
du  quatuor  et  les  cordes  pincées  de  la  harpe.'  Arran- 
Semeut  des  plus  simples,  mais  convenant  si  parfai- 
tement au  thème  proposé.  Et  ceci  semble  bien  être 
la  marque  du  talent  de  Bizet.  (Juel  accent  donnent 
les  passages  alternés  en  forle  et  piano  au  chant  en 
tierces  des  hautbois,  clarinettes  et  bassons!  Le  tam- 
bour de  basque  ajoule  une  note  locale,  et  le  toul 
s'achève  dans  le  fortissimo  d'un  tutti  endiablé  con- 
tinuant le  même  rythme  implacable. 

Que  de  choses  à  citer!  Dans  le  duo  du  deuxième 
acte,  le  thème  lointain   de  la  retraite,  aux  pistons. 


fait  un  cliarmant  accompagnement  au  chant  rythmé 
par  les  castagnettes  de  la  Carmencita. 

L'accompagnement  de  la  romance  de  José,  avec 
ses  harmonies  recherchées,  étonnantes  pour  l'époque, 
est  plein  de  distinction.  Au  troisième  acte,  le  chœur 
des  contrebandiers  nous  apporte  un  exemple  d'une 
nouvelle  façon  de  traiter  un  tutti  dans  l'ombre  et  le 
mystère.  Les  notes  piquées  des  Iromliones  y  mettent 
comme  une  sourde  menace.  L'air  de  Micaélaest  ac- 
compagné de  beaux  et  hardis  arpèges  de  violoncelles. 

L'éclat  le  plus  violent  reparaît  dans  l'orchestre  du 
dernier  acte.  Quelle  couleur  curieuse  prend  ce  pas- 
sage du  chœur  (p.  523),  où  les  trombones  et  les  pis- 
tons en  fanfare  accompagnent  l'unisson  lié  des  cla- 
rinettes, bassons,  altos  et  violoncelles!  Quelle  sono- 
rité grasse  et  chantante  dans  la  déclaration  chaleureuse 


BiziiT,  L'Arléiicnne.  Ouicrlun  (par  autorisalion  spéciale  de  M.  Choudens). 


^Andante  molle. 
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d'EscamiUo  :  altos  divisés  et  violoncelles,  avec  l'ac- 
compagnement rythmique  au  second  violojicelle 
(p.  544)! 

Dans  le  duo  final,  jusqu'à  la  catastrophe  sanglante, 
l'orchestre  reste  simple,  mais  coloré.  La  phrase  à 
l'unisson  de  tout  le  quatuor  monte  et  grandit  sans 
cesse,  oppressive,  angoissante,  tragique  comme  le 
destin. 

L'orchestre  de  VAvUsienne  montrera  peut-être 
encore  plus  de  maîtrise,  plus  de  distinction  en  tout 
cas.  11  comprendra  deux  tU'ites,  un  hautbois,  un  cor 
anglais,  deux  clarinettes,  deux  bassons,  un  saxo- 
phone alto,  quatre  cors  (simples  toujours),  deux  trom- 
pettes, deux  pistons,  trois  trombones,  timbales, 
tambour,  harpe  ou  piano  et  quintette  à  cordes. 

L'idée  de  remplacer  la  harpe  par  le  piano  est  peu 
heureuse,  et  tient  sans  doute  aux  nécessités  de  la 
scène.  (Il  s'agit  là  de  musique  de  scène  pour  un 
drame.)  A.  Thom.\s,  nous  venons  de  le  voir,  avait 
déjà  essayé  l'introduction  du  saxophone  à  l'orches- 


tre. Bizet  en  tire  un  plus  heureux  parti.  L'instrument 
toutefois,  et  jusqu'à  nos  jours,  reste  à  l'état  d'excep- 
tion, employé  seulement  de  temps  à  autre  par  Léo 
Deubes,  Mahleh,  Strauss  et  quelques  modernes. 

L'unisson  intense  du  prélude  doit  son  coloris  si 
riche  et  si  pénétrant  à  la  réunion  sur  les  mêmes  sons 
du  cor  anglais,  des  deux  clarinettes,  des  deux  bas- 
sons, du  saxophone,  des  deux  cors  et  de  tout  le  qua- 
tuoi'.  Ce  timbre  gras  avait  été  réalisé  par  .Meverbeer 
dans  l'Africaine,  mais  ici,  le  saxophone  y  ajoute 
quelque  chose  de  plus  corsé  encore.  Le  tambour 
rythme  énergiquement  la  reprise  en  tutti,  avec  son 
étonnant  crescendo  suivi  d'un  brusque  pianissimo, 
et  la  variation  est  charmante  pour  les  deux  cors  et 
les  altos  en  deux  parties  avec  le  contraste  des  pi- 
qués du  basson. 

La  sonorité  spéciale  et  chantante  du  saxophone 
est  bien  mise  en  valeur  par  la  douce  phrase  mélodi- 
que en  la  bémol  majeur  (p.  15,  ex.  119);  la  mélodie 
primitive  prend  une  force  admirable  sous  les  triolets 
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des  bassons,  cors  et  trompettes,  et  les  tenues  graves 
des  bois,  à  sa  reprise  par  tout  le  quatuor  à  l'unisson. 
BizET  abuse  décidément  de  ce  procédé,  mais  il  s'en 
sert  habilement. 

L'enti'acte  du  deuxième  acte  s'empare  encore  de 
cet  effet  si  sur,  mais  le  varie  par  les  accords  massifs 
(en  quintes)  des  cuivres.  Des  jeux  très  fins  de  l'har- 
monie feront  un  utilecontraste. 

L'eiitr'ai-le  du  troisième  acte  débute  aussi  par  un 
unisson.  Et  la  belle  phrase  (un  peu  pompeusement) 
s'étalera  au  saxophone  et  au  cor  (à  pistons). 


Le  in'muelto  est  de  facture  plus  distinguée.  Le 
chant  de  saxophone  et  clarinette  soutenu  par  les 
grands  arpèges  des  violons  y  est  heureusement 
repris  par  les  deuxièmes  violons  et  violoncelles,  avec 
les  arpèges  transportés  celte  fois  aux  premiers  vio- 
lons, dûtes  et  clarinettes.  L'alternance  de  cette  itis- 
position  produit  le  plus  heureux  effet  (p.  73,  ex.  120). 

Le  pianissimo  final  est  délicieux,  l'unisson  du 
quatuor,  cette  fois  avec  trois  /),  répondant  aux  ac- 
cords piqués  de  l'harmonie. 

Citons  enfin  le  bel  elfet  du  carillon  du  troisième 


Reyer,  Salammbô.  2«  acte,  scène  IV  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Ghoudensl. 
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acte  où  les  quatre  cois  unis,  cuivrant  le  son,  (loul)lés 
pai'  la  Imrpn,  les  pizzicati  arrachés  des  violons  cl  les 
noies  répétées  îles  altos,  iinilonl  la  sonnerie  des  clo- 
(^l'os  (p.  8!),  ex.  121),  et  l'exquise  pastorale  qui  seit 
d  :iilermède  à  ce  morceau,  pastorale  dont  h^s  déli- 
cates dissonances  ont  tant  d'imprévu  et  de  saveur. 
I.e  saxophone,  ici  encore,  est  heureusement  employé. 

Ernest  Rojcr  (i82»-l»0!>),  Ëdniiaid  Lain 
(183:i-18»S),  Léo  Dclibcs  (1836-1!«»-1). 

La  prmcipale  qualité  dos  ouvrages  de  Uever  réside 
dans  sa  noble  déclamation,  dans  l'exacte  notation 
de  sa  pi'osodie  scrupuleuse,  dans  l'appropriation 
parfaite,  en  un  mot,  du  texte  à  la  musique.  On 
peut  joindre  à  cela  la  noblesse  et  la  pureté  du  style 
général.  Quant  à  l'orchestre,  un  peu  lourd  parfois. 


mais  empreint  d'une  réelle  puissance  et  atteignant, 
par  moments,  k  une  poésie  véritable,  il  no  nous  ap- 
prendra rien  de  nouveau.  Dans  Salammbô,  le  dernier 
et  le  plus  moderne  de  ses  opéras.  Hemîr  emploie  trois 
flûtes  et  quatre  bassons;  il  associe  encore  les  cornets 
;\  pistons  on  la  trompette  simple  aux  trompette» 
chromati([aes,  et  confie  aux  harpes  un  rûle  assez 
important,  lielevons  cet  exemple  (deuxième  acte) 
d'intensité  chaleureuse  (Matho  découvrant  lezaimphl 
où,  sous  le  chant  en  octaves  des  violons  premiers  et 
seconds  et  des  violoncelles  doublés  des  llùles,  haut- 
bois et  coranglais,  les  arpèges  des  harpes  sontgras- 
sement  renforcés  des  bassons  et  des  altos  (ex.  122). 
Plus  symphoniste,  Lalo  pourrait  nous  fournir 
d'excellents  e.xeniples  d'orchestralion  à  la  fois  pitto- 
resque et  colorée,  quoique  saxe  et  classique.  L'élé- 
gance   de  l'écriture  est  extrême,  la  parfaite  clarté 


L.vLO,  Lr  Roi  d'Ys  ipar  autorisation  spéciale  de  M.  Heugel). 
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de  l'ensemble,  l'équilibre  des  sonorités,  la  mesure 
en  toute  chose,  sont  ici  des  qualités  bien  françaises. 
llieu  n'est  empalé,  rien  n'est  inutile,  les  moindres 
détails  sont  mis  en  valeur,  bien  à  leur  place.  On 
trouvera  dans  le  Roi  d'Ys,  dans  Namoima,  dans  la 
Symphonie  en  sol  mineur,  etc.,  maintes  pages  rem- 
plies de  charme  et  d'une  exquise  sonoi-ilé.  Qu'il  nous 
suffise  de  donner  ici,  comme  un  exemple  de  sim- 
plicité plus  savoureuse  que  bien  des  complications, 
ces  quelques  mesures  du  troisième  acte  (premier 
tableau!  du  Roi.  d'Ys,  où  la  flùte,  dans  le  grave,  prend 
une  importance  toute  spéciale  icx.  1:;:)),  et  cet  exem- 
ple de  la  Symphonie  Espagnole  pour  violon  et  orches- 
tre, où  le  trait  en  doubles  croches  du  violon  .solo  est 
si  ingénieusement  accompagné  par  les  noies  piquées 
des  flûtes  et  clarinettes  sur  les  tenues  pianissimo  des 
trombones.  On  y  remarquera  le  parfait  équilibre 
obtenu  par  le  dosage  minutieux  et  divers  des  nuances, 
allant  simultanément  du  triple  piano  au  double 
forte  (ex.  124). 


Dans  la  Rapsodie  Norvi'gienne,  Lalo  emploie  une 
petite  tlùte,  deux  grandes  flûtes,  deux  hautbois,  deux 
clarinettes,  deux  bassons,  quatre  trompettes,  quatre 
COIS,  trois  trombones,  opbicléide,  timbales,  grosse 
caisse,  harpe  et  quintette.  On  reconnaît  tout  de  suite 
l'alTection  particulière  du  compositeur  pour  les  trom- 
pettes, qu'il  emploie  d'ailleurs  avec  beaucoup  de  tact, 
et  plus  souvent  dans  la  nuance  piano  que  /b)'<c. 
L'écrituriî  de  la  partition  est  admirable.  Il  faut  ap- 
précier le  soin  avec  lequel  le  maître  indique  les 
moindres  ell'ets  du  quatuor  :  noies  à  vide,  quatrième 
corde,  positions,  poussés  et  tirés,  liaisons  exactes, 
rien  n'est  oublié  de  ce  qui  peut  éclaircir  les  doutes 
de  l'exécutant. 

Le  début  de  l'allégretto  est  bien  caractéristique 
de  la  manière  de  Lalo,  fine,  distinguée,  morcelée  : 
les  cors  et  le  tambourin  n'y  ont  qu  une  note  par 
mesure,  sur  le  premier  temps  ;  les  altos  et  violoncel- 
les, deux  notes  sur  la  deuxième  moitié  du  premier 
temps;  les  basses  et  la  timbale,  une  note  sur  la  pre- 
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mière  moitié  du  deuxième 
temps.  Kecherche  rythmique 
raffinée  et  pourtant  d'exécution 
facile  et  d'elVet  charmant  (ex. 
125). 

Les  acconipagnemeiits  des 
Concertos  de  Lalo  sont  toujours 
soignés  et  pleins  d'invention,  de 
trouvailles  spirituelles  et  légè- 
res. Voir  le  dialogue  des  tlCites 
de  Vlnlermezzo  du  Concerto  pour 
violoncelle.  L'orchestre  soutient 
le  soliste  sans  jamais  le  couvrir. 
Les  gros  cuivres  eux-mêmes, 
écrits  avec  tact,  peuvent  accom- 
pagner le  virtuose  sans  absorber 
toute  la  sonorité.  Les  effets  pit- 
toresques abondent,  comme 
celui  (page  33  de  la  petite  par- 
tition de  la  Symphonie  Espa- 
gnole) où  la  tlûteet  la  clarinette 
chantent  en  noies  piquées  à 
deux  octaves  l'une  de  l'autre, 
accompagnées  de  la  seule  tim- 
bale pianissimo,  avec  le  beau 
contrechant  fortissimo  du  vio- 
lon solo. 

Orchestrateur  délicat,  Léo 
Delibes  compte  à  son  actif  des 
pages  ingénieuses  et  fines.  Avec 
Lalo,  il  a  réhabilité  la  musique 
de  ballet,  en  introduisant  dans 
des  œuvres  comme  Sylvia  et 
Coppélia  des  recherches  et  des 
alliances  de  timbre  d'une  sub- 
tile distinction.  Dans  Lakmé,  il 
accompagne  les  strophes  du 
preniii'r  acte  par  de  délicats 
sons  harmoniques  des  cordes 
(ex.  126).  L'entr'acte  du  deuxième 
acte  laisse   un    rôle  important 
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aux  Mires  et  aux  tambours  de  la  retraite  aiif-'Iaise;  la 
mélodie  y  est  pitloiesquemcnt  accompagnée.  Dans 
la  LiHjcnde,  chantée  far  LaUmé,  les  jeux  de  timbres, 
associés  aux  liai'pes  dans  l'aigu,  communiquent  à 
l'orchestre  une  acuilé  cristalline  qui  rivalise  de  pu- 
reté et  de  fraîcliuur  avec  les  notes  vocalisées  par  le 
soprano. 

Emnianuol  Chabrier  (1842-1 8»4). 

L'orchestie  de  Cuabruîr  nous  apporte  plus  île  nou- 
veauté, une  hardiesse  d'invention  qui  ne  recule  pas 


devant  des  alliances  de  timbres  un  peu  hétéroclites, 
qui,  dans  sa  recherche  constante  de  vie  mouvementée 
et  d'entrain,  ne  fuit  pas  toujours  les  vulgarités,  mais 
qui  trouve  des  pages  chaudes  et  vibrantes,  des  colo- 
latious  curieuses,  toute  une  gamme  de  nuances  allant 
du  plus  vif  éclat  aux  douceurs  les  plus  enveloppées. 

(Test  à  ces  qualités  que  la  rapsodie  li'lispai'm  doit 
l'énorme  succès  remporté  à  son  apparition  aux  con- 
certs LAMOURia'x.  CiiAimiER  s'y  montre  bien  un  pré- 
curseur de  l'école  moderne,  et  il  y  emploie  des  pro- 
cédés qui  deviendront  courants  un  peu  plus  tard. 

Les  harpes  y  tiennent  déjà  une  ]ilace  primordiale, 


Léo  Delides,  Lakmé.  !'■■  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Heugel). 
Aiidante.  «~e  '    ' 
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Chabrier,  Espaûa  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Enoch). 

jMl?  con  fuoco 
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el  firoiincnt  part  à  l'ensemlile  du  iliscoiii'S  musical. 
Les  liarnioniiiups  y  sont  employés  avec  haliileté.  La 
sonorité,  trt''s  hrilLaiile,  y  est  ol)tenue  par  des  moyens 
bien  pai'licnliers  à  l'auteur.  Voye-c,  page  4,  le  solo  de 
trompette  avec  sourdine,  doublé  à  l'unisson  'par  un 
basson,  les  notes  piquées  des  pistons  doublées  des 


claT'inettcs  et  soiilif,'nées  par  un  pizzicato  des  violon- 
celles. Ces  alliances,  qui  pouvaient  facilement  être 
lourdes  et  brutales,  i;agnent  tout  leur  prix  ici  à 
décorer  un  motit' de  léf,'èrelé  souple,  aux  notes  fine- 
ment détachées  (ex.  127). 
Le  piano,  avec  ses  résonances,  inspire  toujours 


Cii.vBiuER,  E^pai'iii  (par  autorisation  do  M.  Knocli). 
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Exemple  12s. 


nos  orchestrateurs  modernes.  Voici  (page  27-28)  un 
exemple  où  les  harpes  dissimulent  leur  sécheresse 
sous  une  sorte  de  prolongation  du  son  communiciuée 
par  les  notes  répétées  des  violoncelles,  divisés  sur 
l'accord  de  ré  bémol  majeur.  La  brutalité  des  trom- 
bones tranche  plus  loin,  un  peu  vulgaire,  sur  ce  fond 


estompé,  comme  une  traînée  de  vermillon  oud'écar- 
late  sur  une  grisaille  (ex.  128). 

Dans  Gacndoline,  GHAnmER  emploie  l'orchestre 
par  trois.  11  associe  encore  les  pistons  en  si  bémol 
aux  trompettes  à  pistons  en  fa.  Ces  trompettes  au- 
ront dans  l'œuvre  une  part  importante.  Dès  ïouvcr_ 
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tiire,  elles  acconipagnenl  de  leur  rythme  saccadé  les 
triolets  des  violons.  Paye  "20,  ce  sont  elles,  unies  aux 
pistons,  qui  chantent  le  6/4  en  tierces,  accompagnées 
des  traits  en  doubles  croches  des  bois  et  des  cordes 
à  $. 

A  côté  de  ces  pages  hautes  en  couleur,  bien  des 
passages  de  finesse  se  remarquent.  Les  harpes,  elles 
aussi,  enrichissent  constamment  l'ensemble  de  leurs 
arpèges  enveloppants.  Nous  ne  pouvons  tout  relever 
et  tl'aulres  partitions  nous  réclament.  Signalons 
cependant  l'extase  finale  du  duo  d'amour  (p.  IH), 
avec  ses  flûtes  graves  et  ses  bassons  syncopés,  liale- 
tants  de  désir  exténué,  les  harmoniques  des  harpes 
et  l'entrée  émouvante  et  si  tendre  du  cor  anglais 
auquel  répondent  les  violons. 

Jules  Jlassenet  (1S42-19IS). 

Les  qualités  de  charme  et  d'élégance  qui  ont  fait 
le  succès  de  la  musique  de  Massenet  se  retrouvent 
dans  son  orchestre,  un  peu  maigre  parfois,  mais 
d'une  réelle  distinction  d'écriture.  Examinons  quel- 
ques-unes de  ses  pages,  sans  trop  nous  y  arrêter, 
car  nous  n'y  trouverons  aucun  caractère  de  nou- 
veauté, mais  seulement  d'ingénieux  détails,  un  souci 
de  placer  chaque  timbre  bien  en  valeur,  et  un  besoin 
de  clarté  qui  lèra  rejeter  les  complications  polypho- 
niques, les  timbres  de  combinaison,  et  les  surcharges 
de  la  musique  wagnérienne. 

L'orchestration  de  Werther  comprend  une  irapor- 
lante  partie  de  saxophone  en  mi  bémol.  Les  trom- 
pettes y  sont  remplacées  par  des  pistons  moins  écla- 
tants, plus  intimes  et  plus  soujdes,  (]ui  ne  révèlent 
leur  timbre  «  canaille  »  que  dans  quelques  tutti, 
grâce  à  la  grande  habileté  d'écriture  de  l'auteur. 


La  scène  du  «  Clair  de  lune  »  est  célèbre.  I,a  sé- 
duisante mélodie  gagne  à  être  délicatement  traduite 
par  le  violoncelle,  doublé  à  contretemps  par  la  tlilte 
et  la  harpe,  dont  d'expressifs  silences  entrecoupent 
le  chant  comme  extasié.  C'est  délicieux  de  sonorité 
(ex.  129). 

Que  d'autres  passages  seraient  à  citer  pour  leur 
pureté  cristalline!  —  Au  premier  acte,  sur  les  mots 
de  Werther  :  «  Tout  m'attire  et  me  plaît,  »  les  batteries 
en  triolets  des  cordes  divisées  sur  quatre  octaves, 
soulignées  d'un  quadruple  «  piano  »,  pendant  que 
chantent  en  sourdine  le  hautbois  et  le  cor  anglais; 
durant  le  petit  chœur  d'enfants,  la  pédale  en  har- 
moniques des  premiers  et  deuxièmes  violons  tra- 
versée des  accords  des  bois,  doublés  à  l'aigu  par  la 
harpe;  et  ce  joli  effet  séraphique  du  troisième  acte, 
où  le  chaTit  (tout  en  harmoniques  encore)  des  vio- 
loncelles se  marie  si  heureusement  aux  tintements 
légers  du  glockenspiel  (ex.  130  et  131). 

On  pourrait  reprocher  aux  tutti  leurs  doublures, un 
peu  massives.  Massenet  est  plus  bruyant  et  plus 
brillant  que  fort.  Il  y  a  cependant,  dans  Esclarmonde, 
des  endroits  de  pleine  et  grasse  sonorité.  Mais 
ici,  l'influence  wagnérienne  montre  le  bout  de  l'o- 
reille. Cette  partition,  une  des  plus  touffues  du  maî- 
tre, est,  au  point  de  vue  orchestral,  une  des  plus 
intéressantes. 

Extrayons-en  ces  deux  exemples  :  l'un  d'une  finesse 
linéaire  bien  dans  la  manière  du  compositeur  ;  l'autre, 
au  contraire,  où  tout  l'orchestre  donne,  mais  d'une 
belle  clarté  de  réalisation,  avec  son  beau  chant  de 
trombone  perçant  doucement  la  masse  sonore  par 
la  personnalité  de  son  timbre,  malgré  sa  nuance 
atlénuée  (ex.  IM,  133,  134). 


Massenet,  Werther  i par  autorisation  spéciale  de  M.  Heugel.. 
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Massenet,  Werther.  3"  act-;  (fin)  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Heugel). 

)lo<loré  (la  Doir-;  cquixaut  à  la  blanche  dv  la  mesure  prccéHoiUf  } 
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Massenet,  Esclarmonde.  3"  acte  i[iiu'  autorisation  spéciale  de  Jl.  Heugel). 
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Richard  Wajïniep  (1813-1883). 

Le  grand  réformateur  du  théâtre  lyrique,  Wagneu, 
devait,  lui  aussi,  amener  une  révolution  profonde 
dans  l'art  de  l'orchestration.  Ses  conquêtes,  enlevées 
de  haute  lulle,  en  dépit  de  l'opposition  la  plus  vio- 
lente, furent  naturellement  successives.  On  ne  crée 
pas  de  toutes  pièces  l'orchestre  géant  de  la  Tétra- 
logie, ou  y  arrive  sagement  par  des  découvertes  et 
des  essais  progressifs.  Cependant,  Wag.ner  n"a  pas 
seul  le  mérite  d'avoir  réalisé  d'aussi  radicales  modi- 
fications dans  la  technique  de  l'orchestre  au  théâtre; 
il  doit  partager  la  gloire  de  les  avoir  conçues  avec 
Weiier,  Heblio/.  et  Liszt,  ses  précurseurs  directs, 
dont  il  épousa  tout  d'abord  étroitement  les  idées, 
et  dont  il  ne  craignit  pas  de  copier  d'assez  près  les 
formules. 

Sa  forte  personnalité,  du  reste,  se  dégagea  assez 
vite  de  l'imitation.  Il  fertilisa  les  emprunts  faits  à 
Liszt,  notamment,  par  une  géniale  façon  de  les  ac- 
commoder. De  même  (|ue  quelques-uns  de  ses  types 
mélodiques,  fort  empreints  de  wéliérisme,  ou  même 
calqués  sur  certaines  phrases  connues  de  Mkndels- 
soHN ,  se  trouvèrent  transformés  et  vivifiés  par  la 
grandeur  et  la  puissance  de  leur  développement,  de 
même  sa  prati(|ue  de  l'orchestre,  sa  connaissance 
merveilleuse  des  timbres  et  de  leurs  alliances  lui 
permirent  au  début  de  centupler  l'elfel  des  combi- 
naisons essayées  par  ses  modèles.  Hien  vite,  il  ar- 
riva à  une  conception  plus  personnelle  et,  grâce  à 
l'usage  de  limbres  spéciaux,  et  surtout  à  l'habileté 
prodigieuse  de  sa  facture  et  à  l'audace  d'une  écri- 
ture qui  se  Jouait  des  difficultés  (en  les  méprisant), 
il  sut  colorer  ses  ouvrages  des  teintes  les  plus  riches 
et  les  plus  variées. 


Mépriser  la  difficulté,  c'est-à-dire  écrire  de  parti 
pris  des  choses  inusitées,  en  proclamant  avec  un 
beau  sang-froid  :  «  Les  musiciens  s'y  feront,  »  cela 
peut  sembler  un  manque  de  métier  érigé  en  doc- 
trine. C'était  dangereux.  Mais  lorsqu'on  s'appelle 
Wagner,  c'est  simplement  l'orgueil  d'un  homme  fort 
qui  sait  ce  qu'il  veut  et  qui  impose  ses  idées,  cer- 
tain qu'il  est  de  ne  rien  écrire  après  tout  d'absolu- 
ment injouable.  La  virtuosité  orchestrale  a  fait, 
grâce  à  Wagner,  de  grands,  d'énormes  progrès,  et 
tels  Iraits  de  violon  ou  de  violoncelle,  tels  passages 
de  tlùte  ou  de  clarinette,  tels  arpèges  de  harpe  qui 
semblaient  autrefois  inexécutables,  n'effrayent  plus 
aujourd'hui  que  les  musiciens  en  herbe  ou  les  or- 
chestres de  quatrième  0[dre.ll  faut  faire  exception, 
toutefois,  pour  certain  passage  de  harpe  où  les  har- 
pistes doivent  encore  se  mettre  à  plusieurs  pour  pou- 
voir, en  divisant  chaque  groupe  de  triples  croches, 
obtenir  un  à  peu  près  d'exécution. 

Mais  l'elfet  de  ce  passage  est  prestigieux,  même 
incomplètement  rendu.  N'avons-nous  pas  vu  Beet- 
hoven écrire,  à  dessein,  des  traits  de  contrebasse 
injouables  de  façon  précise?  Ici  l'elTel  justifie  tout. 

L'ieuvre  de  Wagner  est  consiilérable;  négligeons 
l'étude  de  ses  premières  partitions  qui  ne  nous  ap- 
porterait rien  de  très  nouveau,  l'assons  rapidement 
même  sur  le  riche  orchestre  de  Tannhaascr,  dont  la 
composition  ne  change  pas  les  tiaditions  établies 
par  Meyerbeer.  Déjà,  cependant,  dans  Tannliaùser 
comme  dans  le  Vaisseau  Fantôme,  la.  manière  hardie 
de  traiter  les  violons,  la  variété  d'écriture  du  qua- 
tuor, l'emploi  plus  constant  de  la  petite  harmonie, 
nous  lont  pressentir  un  maître  de  l'orchestre.  Les 
procédés  de  Weber  sont  ici  agrandis  et  magnifiés  de 
superbe  façon.  Tout  sonne  avec  éclat,  sans  rien  de 
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vulgaire;  la  puissance  est  indéniable  (on  devait  le 
reprocher  à  Wagner  en  confondant  le  bruit  avec 
l'ampleur),  les  oppositions  sont  bien  ménagées,  et  la 
sonorité  idano  ou  forte  reste  toujours  Tort  belle. 

Uouvrture  île  Tannhamer,  tant  décriée  à  son  ap- 
parition, participe  aux  qualités  de  la  parlilioii  tout 
cnlière;  elle  est  lumineuse  et  sonore,  avec  un  beau 
début  onctueux  et  gras,  où  la  prière  des  pèlerins  se 
trouve  exposée  par  les  clarinettes,  clarinette  basse 


et  cors.  Remarquons  comme  le  chant  supérieur  est 
renforcé  par  l'union  de  la  première  clarinette  et  du 
premier  cor.  Ces  riches  teintes  composites  seront 
toujours  familières  à  Wagneh.  El  le  violoncelle  va 
chanter  éperdument  là-dessous,  tandis  que  les  altos 
se  joindront  à  l'ensemble  (ex.  1.35). 

WAf.NF.R  ne  se  sert  ici  des  cors  chromatiques  que 
pour  les  troisième  et  quatrième  cors.  Les  deux  pre- 
miers sont  écrits  pour  cors  simples.  Puis,  viendra  le 


Wag.neii,  T'iniihiiiner.  Oi'ieriiire  (Fiirstnei). 
Attdante  maestoso.  J=  eo. 


2  Olarlnetten 
in  A. 


2  Ventilhorner 
in  E. 


sehr  gehalten 


E.^gmpti;  13.=>. 


trait  persistant  des  violons  enveloppant  la  clameur 
chantante  du  trombone.  Tout  s'apaisera  et  les  alertes 
motifs  de  la  Bacchanale  s'épandront  dant  l'orchestre. 
Hardiment,  le  maître  fait  grimper  ses  premiers  vio- 
lons jusqu'au  contre-ut.  La  tière  mélodie,  au  dessin 
mouvementé,  de  Tannhaiiser  passe  alors,  wébérienne 
de  contour  et  d'instrumentation.  Puis,  sur  l'intermi- 
nable trait  des  violons,  volontaire  et  obsédant,  les 
trombones  diront  la  mélodie  élargie,  parée  de  tout 
son  éclat. 

La  liacchanale,  ajoutée  à  l'opéia  sur  la  demande 
des  abonnés  parisiens  qui  désiraient  un  ballet,  et 
accueillie,  à  la  première,  par  des  tempêtes  de  cris 
et  de  sifflets,  est  pittoresque,  colorée,  vivante,  et  si 
expressive,  si  pleine  de  volupté  vers  la  fin!  Sa  diffi- 


culté d'exécution,  très  grande  pour  l'époque,  con- 
tribua pour  une  bonne  part  à  cette  incompréhen- 
sion totale.  Que  de  détails  charmants  pourtant  dans 
ce  morceau, quelle  intensité  d'accent  dans  les  trilles 
incisifs  des  violons  accompagnant  l'harmonie  et  les 
deux  trompettes! 

La  sonorité,  parfois  un  peu  crue,  est  brillante  tou- 
jours et,  plus  loin,  les  dessins  sautillants  des  violon- 
celles et  des  bassons  peindront  la  vivacité  espiègle, 
un  peu  caricaturale,  de  la  danse  des  faunes.  Après 
les  grands  arpèges  des  cordes,  viendront  les  plirases 
énamourées  des  violons  et  violoncelles  sur  des  pal- 
pitations de  hautbois,  clarinettes  et  cors,  et,  suc- 
cédant à  l'entrée  des  chœurs,  le  beau  dialogue 
du  hautbois  solo   avec    un    premier   violon   et  un 
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premier  violoncollc,  tout  plein  do  tendresse  volup- 
tueuse. 

De  plus  en  plus  douces,  de  plus  eu  plus  enlaçantes, 
les  phrases  berceront  le  soiiinieil  di;  Tannhaiiser,  l'or- 
chestre sera  ténu,  fluide,  transparent  et  plein  de  sé- 
duclious! 


Moins  brillant,  moins  extérieur,  plus  concentri^, 
plus  homogène  est  l'orcliestre  de  l.ohcnçirin.  Ici,  la 
beauté  de  la  sonorité  semblera  la  préoccupation 
coustaule  du  compositeur.  Ce  n'est  pas  encore  la 
pol\  plionie  souple  et  mouvementée  des  Maîtres  chan- 
teurs. Si  cet  orchestre  est  coloré  et  e,xpressif,  il  ne 
prend  pas  encore  la  part  la  plus  active  du  discours 
musical.  Les  récits  sont  accompagnés  un  pou  comme 


dans  l'ancien  opéra,  et  les  longues  tenues  des  bois 
et  des  cors  ne  vont  pas  sans  quelqui>  monotonie. 
Mais  quelle  pondération  dans  le  dosage  des  sono- 
rilés,  quel  art  jiarfait  dans  l'emploi  de  l'harmonie! 
MozAHT  et  Wehkr  semblent  avoir  inspiré  cette  mu- 
sique; elle  réalise  leurs  intentions,  peut-être,  avec 
une  maîtrise  que  pouvaient  seuls  permettre  les  pro- 
grès de  la  facture  instiumentale  et  la  composition 
plus  complète  des  orchestres. 

Car  nous  aurons  maintenant  de  façon  constante 
trois  lliltes  et  trois  bassons;  la  clarinette  basse  fera 
parlie  intégrante  de  l'orchestre,  ainsi  que  le  cor 
anglais  qui  s'ajoutera  aux  deux  hautbois.  Eiiliu  et 
surtout,  les  cors  et  les  trompettes  cbi'omatiques, 
arrivés  à  leur  plus  haut  point  de  peifecliou,  permet- 
tront, eu  évitant  les  foi  inules  stéréotypées  des  an- 
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ciens  instruments,  d'engraisser  le  dialogue  mélodique 
de  la  richesse  somptueuse  de  leur  timbre. 

Car  les  doublures  vont  se  faire  nombreuses  chez 
Wagner.  Non  pas  les  sottes  et  encombrantes  dou- 
blures de  tout  l'orchestre,  où  les  parties  de  quatuor, 
redoublées,  souli«nées  inutilement  parles  bois,  sem- 
blent trahir  la  maladresse  du  compositeur  et  son 
effroi  de  ne  pas  parler  assez  haut.  Non,  chez  Wagner 
(comme  chez  Beumoz,  mais  de  façon  plus  générale), 
les  redoublements  d'un  chant  par  deux,  trois  ou 
quatre  instruments  de  timbres  dilférents  n'ont  pour 
but  que  de  colorer  la  mélodie  d'une  sonorité  plus 
riche,  plus  chaleureuse,  souvent  veloutée.  Wagner 
est  passé  maître  dans  cet  art,  et  ses  innovations  en 
ce  fjei're  ne  se  comptent  pas. 

Page  3  de  la  petite  partition  (réduite  en  format  de 


poche),  le'chant  est  joué  par  deu.x  flûtes,  un  haut- 
bois et  une  clarinette;  plus  loin  (p.  7),  la  rentrée 
du  thème  des  cors  est  doiddée  aux  altos  et  aux  vio- 
loncelles. Un  autre  procédé  favori  de  Wagner,  déjà 
employé  avant  lui  par  quelques  auteurs,  mais  dont 
il  usera  plus  fréquemment  et  avec  grand  bonheur, 
consiste  dans  la  division  extrême  du  quatuor.  Qui 
ne  connaît  l'admirable /Jré/»de  de  Lohengrin,  avec  ses 
violons  divisés  eu  grand  et  petit  orchestre  (souvenir 
du  Concerto  f/rosso)  à  huit  parties,  atteignant,  grâce 
aux  sons  h  ainio  niques,  les  limites  extrêmes  de  l'aigu? 
L'elfet  en  est  magique  :  il  semble  (pie  cette  phrase 
mystérieuse  descende  du  ciel,  oij  elle  remontera 
vers  la  fin.  après  avoir  pénétré  dans  les  profondeurs 
d'un  monde  plus  réel  (ex.  13G). 

L'nit  avec  lequel  les  phrases  se  succèdent,  l'en- 


Waoner,  Lofieiii/rin.  Vi-L'hiiJp  ipar  autnris;itioii  spécinle  de  M.  Itiirandl. 
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chainement  si  Iden  préparé  de  ces  diverses  sonorités 
font  de  ce  prélude  une  chose  accomplie.  On  aura 
une  idiif  de  la  façon  dont  Wagnek  comprend  les  re- 
doublements, en  lisant  le  passage  où  l'entrée  du 
thème  par  le  cor  anglais,  les  flûtes,  les  bassons,  les 
coïs,  les  altos  et  les  violoncelles,  prend  un  timbre 
grave  et  profond.  Reniai  quons,  en  passant,  que  si 
certaines  parties  de  l'harmonie  sont  redoublées  (bas- 
sons et  cors,  clarinettes  et  violons),  la  partie  mélo- 
di(]ue  la  plus  importante  domine  toujours  l'ensemble, 
grâce  à  sou  renforcement  par  les  timbres  chaleureux 
du  cor,  des  altos  et  des  violoncelles  sur  la  chante- 
relle (ex.  131). 

Les  passages  intéressants  sont  légion.  Bornons- 
nous  à  en  signaler  quelques-uns.  Au  premier  acte, 
la  prièi'e  d'Eisa  et  le  récit  du  songe,  auquel  les  tré- 
molos aigus,  la  harpe,  les  flûtes  et  hautbois  commu- 


niquent une  sonorité  fluide,  comme  magique  (p.  68). 
Plus  loin,  à  l'apparition  lointaine  du  Chevalier  au 
Cytine,  les  trompettes,  lumineuses  quand  même, mais 
comme  assourdies  et  voilées,  sonnent  angélique- 
ment  :  trémolos  aigus  et  divisés  des  violons,  légers 
arpèges  de  harpes;  trois  flûtes,  deux  hautbois,  un 
cor  anglais  lancent  tout  d'abord  à  demi-voix  leur 
fier  et  chevaleresque  motif.  L'image  du  chevalier 
sauveur  s'entrevoit  soudain,  comme  en  un  songe  loin- 
tain encore.  Lorsque  enfin,  si  longtemps  désiré,  il 
apparaît  réellement  sur  les  flots  argentés  du  lac,  à 
l'évocation  pressaiile  d'Eisa,  c'est,  sur  le  même  su- 
surrement des  cordes,  trois  trompettes  pures  et  lim- 
pides qui  attaquent  pianissimo  le  thème  déjà  res- 
plendissant, sur  les  interjections  étonnées  du  chœur, 
lit  voilà  un  ellet  (|ue  pouvaient  seuls  permettre  les 
nouveaux  instruments  chromatiques  (ex.  138). 
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Exemple  138. 


f  Au  deuxième  acte,  pour  traduire  les  sombres  pen- 
sées de  Fi'édéric  et  d'Ortrude,  accablés  de  leur  dis- 
grâce, Wagner  fait  appel  à  tous  les  timbres  graves  : 
bassons,  clarinette  basse,  cors,  cor  anglais,  violon- 
celles et  coiilrebasses.  Et  soudain,  conlrasle  saisis- 
sant, à  l'apparition  d'Eisa  au  balcon,  la  llùte  ii'évo- 
que-t-elle  pas  bien  le  pâle  rayon  de  la  lune  venani 
éclairer  la  ^compatissante  compagne  de  Lobengrin? 
Eisa  disparue  un  moment,  Ortrude  laisse  écbapper 


ses  sentiments  de  haine,  et  le  terrible  ré,  martelé  à 
l'nnisson  absolu  par  tout  le  quatuor,  accuse  l'àpreto 
de  ses  imprécations. 

.\ux  endroits  les  plus  dramatiques,  les  trombones 
et  les  timbales  apparaissent,  mais  la  grosse  caisse 
et  la  cymbale  restent  muettes...  Ob  !  bonheur!  Nous 
n'étions  plus  habitués  à  cette  réserve  de  bon  goût! 
Ces  instruments  d'e.'cception  avaient  été  gaspillés  si 
étrangement  par  les  successeurs  de  Rossini! 
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Sur  la  scène,  le  livret  exige  bien  assez  souvent  des 
trompettes,  mais  pas  plus  la  marciie  religieuse  que 
celle  des  lianrailles  n'amène  le  déploiement  l'ormi- 
dable  de  cuivres  où  se  seraient  complu  Halévy  et 
consorts.  La  marche  religieuse,  très  sobre,  a  des 
sonorités  d'orgue.  Des  passages  entiers  y  sont  con- 
fiés à  l'harmonie  seule;  aussi,  quel  elTet  de  douceur 
céleste  à  l'entrée  des  violons,  comme  le  crescendo 
est  bien  ménagé  et  quelle  puissance  dans  les  belles 


phrases  intérieures,  redoublées  par  le  basson,  les 
quatre  cors,  les  trombones  ou  la  trompette,  les  altos 
et  les  violoncelles!  Cela  sonne  mieux  que  toute  une 
bande  de  saxhorns  (ex.  130). 

La  force  la  plus  grande  est  atteinte  dans  le  prélude 
du  troisième  acte,  où  les  premiers,  les  deuxièmes 
Violons  et  les  altos,  souvent  unis,  exposent  un  dessin 
rythmique  intense.  L'éclat  devient  incomparable 
avec  le  formidable  unisson  des  basses  (cors ,  bas- 
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sons.violoni-clles,  auxinielsso  joignent  plus  tard  les 
trombones  el  le  tuba),  sur  les  triolets  répétés  des 
violons  et  du  reste  di^  l'Iiarmonie. 

Citons  encore,  dans  la  niarclie  des  fiançailles,  le 
curieux  ellet  d'une  réponse  rytlimique  de  trompette, 
tliltes  et  harpes  ;i  l'unisson  (assemblage  assez  rarej, 
complété  d'une  note  de  triangle  ponctuant  la  fin 
(p.  o98i.  Toute  l'orchestration  du  duo  est  à  remar- 
quer, si  simple,  si  douce,  mais  sans  maigreur.  Quelle 
tendresse  dans  les  phrases  émues  de  la  clarinette! 
Le  souvenir  de  Mozart  a  dû  passer  près  de  là. 

La  scène  de  la  réunion  des  vassaux,  au  dernici- 
acte,  n'exige  pas  moins  de  douze  trompettes  échelon- 
nant leurs  entrées.  Pendant  le  beau  récit  du  Graal, 
les  altos  et  li-s  violons  se  doublent  à  qualre  parties 
chacun,  la  sonorité  pénélrante  de  l'alto  venant  corser 
le  timbre  expressif,  mais  moins  sévère,  des  violons; 
puis,  les  trombones  étalent  leurs  larges  harmonies 
sur  la  division  des  altos  et  des  violoncelles;  c'est 
plein  de  religiosité  et  de  mystère  sacré.  A  l'arrivée 
du  cygne  bien-aimé,  les  violons,  célestes,  planeront 
à  l'aigu  comme  au  prélude. 

Le  soin  des  indications  de  nuances  est  grand  chez 
Wagner.  Klles  sont  répétées  partout  méticuleuse - 
ment.  C'est  à  quoi  tient  en  partie  la  magie  de  son 
orchestration.  Il  ne  se  contente  pas  de  marquer  un 
crescendo  ou  un  diminuendo,  il  en  souligne  le  point 
exact  d'arrivée  et  la  limite  de  dynamisme.  Il  emploiera 
par  exemple  des  notations  de  ce  genre  (ex.  110)  : 


s/    =-     P   Ex.  110.  s/ 

ou  encore  (ex.  141)  : 


là  où  d'autres  se  seraient  contentés  d'un  : 
ou  d'un 


Il  emploiera  aussi,  dans  quelques  cas  et  avec 
beaucoup  d'à-propos,  les  nuances  opposées  simulta- 
nées. C'est  là  un  procédé  dangereux  qui  demande 
une  grande  siireté  de  métier.  Wagner  atteint  souvent 
grâce  à  ce  moyen,  facile  seulement  en  apparence,  des 
effets  polyphoniques  d'où,  malgré  la  complication, 
toute  obscurité  est  bannie. 


Le  progrès  s'accentuera  encore  avec  les  Maîtres 
Chantnirs.  Ici,  la  polyphonie  règne  en  maîtresse, 
polyphonie  un  peu  lourde  et  compacte  parfois,  un 
peu  couvrante  aussi  pour  la  voix,  défaut  inévitable 
d'une  aussi  somptueuse  figuration.  Wagner  se  défen- 
dra pourtant  toute  sa  vie  de  cette  accusation.  Ne 
s'indignait-il  pas,  lors  d'une  représentation  de  Lolien- 
rjrin  à  Weiraar,  d'avoir  trop  entendu  les  trompettes, 
les  timbales  et  les  contrebasses?  Ne  voulait-il  pas 
que  la  mélodie  vocale  fût  entièrement  détachée  de 
l'harmonie  instrumentale,  que  jamais  elle  ne  put  se 
confondre  avec  elle?  Bientôt,  nous  allons  le  voir  re- 
chercher d(.-s  moyens  d'exécution  si  spéciaux,  dans  le 
seul  but  d'isoler  la  voix  de  l'orchestre,  qu'ils  abouti- 
ront à  la  création  d'un  théâtre  unique  au  monde. 

Pour  le  moment,  il  doit  se  contenter  des  moyens 


usuels.  Il  met  carrément  tout  l'intérêt  musical  de 
son  œuvre  dans  l'orcliestie,  mais  la  déclamation 
vocale  est  si  précise  et  si  ferme  qu'elle  permet  de 
lutter  dans  bon  nombre  de  cas  avec  les  déchaîne- 
UKuits  du  magistral  ensemble. 

L'admirable  et  sonore  polyphonie  du  prHude 
aura  bien  quelque  lourdeur,  mais  quelle  puissance! 
Les  doublures  y  deviennent  de  plus  en  plus  la  loi 
courante.  Ces  doublures,  variant  d'aspect,  amènent 
de  fréquents  changements  de  coloration,  et  aussi 
parfois  un  peu  de  crudité  de  ton,  mais  quelle  pléni- 
tude dans  la  force,  et  comme  certains  renforcements 
de  phrases  intérieures  atteignent,  grâce  à  un  judi- 
cieux emploi  de  ce  procédé,  une  intensité  toute  par- 
ticulière ! 

On  remarque  encore  (p.  38  à  40  de  la  petite  parti- 
tion) les  tutti  chaleureux  et  l'accent  pénétrant  de  la 
belle  phrase  chantante  des  premiers  violons  et  de 
la  clarinette,  doublés  à  l'octave  en  dessous  par  les 
violoncelles  et  le  premier  cor,  pendant  que  toute  la 
partie  rythmique  est  martelée  par  le  reste  de  l'or- 
chestre. 

Le  second  violon  quitte  son  rôle  habituel,  de  rem- 
plissage harmonique  ou  de  redoublement  des  pre- 
miers violons,  pour  communiquer  aux  contrechants 
des  bois,  qu'il  soutient  le  plus  souvent,  un  peu  plus 
de  chaleur  expressive.  C'est  là  un  piocédé  nouveau, 
cher  à  Wagner,  que  nous  retrouverons  très  fré- 
quemment. 

Si  l'harmonie,  dans  les  Maîtres  Chanteurs,  prend 
une  importance  grandissante,  le  quatuor  n'en  est 
pas  moins  traité  avec  une  ampleur  et  une  science 
de  l'effet  tout  à  fait  remarquables.  Pendant  la  pi'e- 
mière  moitié  du  premier  tableau,  Wai.ner  ménage 
les  forces  mises  à  sa  disposition,  et  les  trompettes, 
trombones,  grosse  caisse  et  timbales  n'apparais- 
sent qu'à  la  fin  de  l'acte.  N'est-il  pas  extraordi- 
naire que  le  principal  reproche  adi'essé  au  révo- 
lutionnaire du  vieil  opéra  ait  été  son  amour  du 
tapage,  le  bruit  infernal  de  ses  accompagnements, 
l'abus  des  gros  cuivres...,  alors  qu'il  emploie  ces 
instruments,  d'ordinaire  bruyants,  beaucoup  plus 
dans  la  douceur  que  dans  la  force,  et  qu'il  ne  se  sert 
(dans  toutes  ses  œuvres)  de  la  grosse  caisse  et  des 
cymbales  qu'à  de  très  rares  moments?  La  foule  et 
les  critiques  manquent  souvent  de  logique. 

Ce  qui  frappe  dans  les  ensembles,  c'est  toujours 
le  bel  équilibre  des  sonorités,  l'art  avec  lequel 
chaque  contrechant  est  mis  exactement  à  sa  place 
dans  une  gradation  bien  calculée.  A  ce  point  de 
vue,  on  étudiera  utilement  les  p.  163-164  de  la  petite 
partition. 

Cet  orchestre  est  véritablement  parlant.  Il  a  le 
mérite  de  caractériser  admirablement  l'état  d'âme 
de  chaque  personnage.  Certain  passage  n'exprime- 
t-il  pas  bien  l'impuissance  rageuse,  l'envie  froide, 
l'âme  sèche  du  cuistre  Beckmesser,  avec  ses  fusées 
de  petite  flûte,  ses  nuances  brusques,  ses  pizzicati  de 
violons,  secs  et  arrachés,  suivis  de  petits  traits  inci- 
sifs?... Et  quelle  variété  dans  les  rythmes!  Car  la 
diversité  rythmique  des  parties  est  giande  dans 
toute  cette  partition,  et  lui  communique  un  mou- 
vement et  une  vie  intense.  En  somme,  c'était  là  le 
principe  rossinien,  mais  là  où  Rossini  n'appliquait 
cette  diversité  qu'à  des  formules,  un  peu  nulles, 
d'accompagnement,  Wagner  l'applique  à  la  poly- 
phonie mélodique.  Rien  d'inutile,  tout  concourt  à 
l'effet,  tout  porte,  tout  s'entend,  chaque  motif  a  sa 
mission  bien  déterminée.  Tout  remplissage  est  exclu. 
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Hegardez  les  parties  de  seconds  violons,  qui  embar- 
rassent tant  de  compositeurs,  leur  dessin  sera  aussi 
important  que  celui  des  premiers  violons,  et  les 
altos  n'auront  pas  une  phrase  moins  mouvementée 
(ex.  142). 

Cette  merveilleuse  indépendance  s'étale  dans  la 
courte  introduction  du  second  acte.  La  joie  et  le 
mouvement  y  circulent  librement  (p.  4  et  8).  Et  ce 
seront  des  parties  véritablement  ornées,  ensuirlan- 
dées,  épanouies  comme  de  fraîches  corolles  qui 
accompagneront  le  gracieux  chœur  de  la  Saint-Jean  : 
«  Fleurs  et  guirlandes  à  pleines  mains...  » 


Le  quatuor  chante  éperdument;  il  constitue  sou- 
vent un  tout  complet  auquel  l'harmonie  vient  s'ajou- 
ter, mais  qui,  privé  de  ce  secours,  n'en  vivrait  pas 
moins  profondément. 

Et  comme  cette  musique  dépeint  avec  précision 
les  sentiments  les  plus  opposés!  Ce  sont  le  mouve- 
ment et  la  passion  de  la  déclaration  d'Eva  (p.  134), 
les  couplets  humoristiques  de  Sachs,  ornés  des  rica- 
nements des  flûtes,  des  gloussements  des  clarinettes 
et  bassons,  des  fusées  des  premiers  violons,  scandées 
des  énergiques  pinces  des  altos,  formidables  raille- 
ries (ex.  143}. 
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Pour  ajouter  à  tout  ce  piquant,  un  nouvel  msliu- 
mcnt  fera  son  apparition  :  le  luth  de  BecUmesser, 
joué  le  plus  souvent  sur  les  cordes  à  vide. 

Dans  toute  cette  scène,  le  quatuor  est  écrit  avec 
une  verve  mordante  :  ce  sont  des  gammes  en  dou- 
bles et  triples  croches,  des  pizzicati  mélangés  de 
00/  nrco,  des  coups  de  fouet  d'accords  brels,  une 
extraordinaire  variété  de  rythmes. 

l'arlois  cependant,  toute  celte  polyphonie  éperdue 
se  lait  el  laisse  le  quatuor,  maître  de  la  situation, 
parler  seul  un  langage  émouvant.  (Voyez  p.  •25:!-.i4 
du  récit  de  Sachs  et  les  passages  de  cors  et  quatuor.) 
Les  sous  bouchés  du  cor  sont  marqués  d'une  croix. 
Une  particularité  des  partitions    wagnériennos  est 
que   les  cors  paraissent  changer  de   ton  avec   une 
rapidilé  déconcertante.    Ce    n'est   là  qu'un   arlilice 
d'écriture.  Les  cors  sont  joués  sur  des  instrumenls 
en  fa,  transposant  facilement  dans  tous  les  tons  a 
l'aide  de  leurs  pistons.  Les  compositeurs  modernes 
écrivent  pour  cor  en  fa  les  notes  telles  qu'elles  doi- 
vent s'exécuter.  Wagner  préfère  une  écriture  moins 
chargée  d'accidents;  il  indique  donc  tanlôl  cors  en 
mi,  lantùl  cors  en  fa,  en  ré,  en  mi  bémol;  l'exécutant 
se  sert  des  pistons  seulement  pour  mettre  son  ms- 
Irument  dans  la  tonalité  exigée,  et  joue  comme  il  le 
feiait  sur  un  cor  simple. 

La  sérénade  de  Beckmesser  trouve  en  Hans  Sachs 
un  impitoyable  censeur;  les  railleries  du  maître  cor- 
donnier, scandées  des  coups  de  niarleau  sur  l'em- 
peigne, sont  soulignées  par  un  alto  moqueur,  par 
un  violoncelle  humoristique.  Un  basson  gargouille, 
une  clarinette  ricane  dans  le  grave,...  tout  cela  est 
d'un  esprit  qui  ne  reste  jamais  à  court  d'invention, 
l.a  polyphonie  grandit  et  menace  d'absorber  les 
voix.  Malgré  tout,  dans  ce  tutti  de  la  dispute  liuale, 
si  réaliste,  où  Meyerbeer  et  RossiNi  n'eussent_  pas 
manqué  de  faire  intervenir  trombones,  ophicléide, 
grosse  caisse,  triangle  et  cymbales,  le  petit  orchestre 
marche  seul  avec  les  trompettes  et  un  tuba.  Les 
trombones  ne  font  leur  apparition  qu'à  la  fin,  et  fort 
utilement,  tout  au  sommet  du  crescendo. 

Le  prélude  méditatif  du  troisième  acte,  grave  et 
profond,  donne  un  bel  exemple  d'entrées  successives 
des  cordes;  il  atteint  à  une  sonorité  grasse  et  ample 
lors  de  la  réponse  des  cors,  bassons,  trompettes  et 
trombones,  opposés  seuls  au  quatuor. 

Ouelle  expression,  quel  élan,  quelle  expansion 
ainoureuse  dans  les  pages  88-89!  Souvent,  les  bois  et 
les  cordes  forment  deux  petits  orchestres  ayant  cha- 
cun leur  individualité  bien  distincte  et  prononçant 
ensemble  un  discours  différent.  Quelle  sonorité  chan- 
tante dans  ce  fragment  où  Eva,  frémissante,  vient 
implorer  le  secours  de  Sachs  !  Les  parties  de  premiers 
et  seconds  violons  s'y  superposent,  y  échafaudent 
leurs  arpèges  expressifs  d'un  élan  aussitôt  refréné, 
sous  la  chaude  partie  d'alto.  Bach  seul  avait  donné 
des  exemples  d'une  telle  aisance  d'écriture,  en  même 
temps  que  d'une  telle  profondeur  d'émotion;  toute 
l'âme  d'Eva  semble  y  palpiter  du  divin  frisson  de 
l'inquiétude  amoureuse  (ex.  l'i-i). 

Eu  vérité,  cet  orchestre  est  tleuri  comme  un  étin- 
celant  jardin.  Wagner  touchera  avec  la  Tétralouie  à 
des  ellels  d'un  dramatique  plus  profond,  d'un  coloris 
plustranché,d'une  sonorité  plus  nouvelle,  mais  jamais 
plus  riche.  Il  n'atteindra  pas  à  une  pâte  plus  ferme, 
à  une  facture  plus  nerveuse  et  plus  nourrie,  à  une 
saveur  plus  piquante,  à  une  vie  plus  réelle  enrin. 
Tout  est  corsé,  parsemé  de  traits  élégants,  de  trilles 
colorés,  d'un  rythme  sans  cesse  varié  et  renouvelé; 


les  crescendo  sont  obtenus,  non  pas  seulement  par 
des  «  ajoutés  »  d'instruments,  mais  par  des  progres- 
sions rythmiques  d'une  force  étonnante,  tel  ce  pas- 
sage on  les  traits  s'échafaudeiit  en  un  élan  progressif 
qui  double  l'intensité  sonore  du  rinforzando  (ex.  145). 
Cette  sonorité  de  la  marche  s'accroîtra  plus  loin 
encore  de  la  disposition  des  accords  en  ut  majeur 
du  quatuor,  où  il  semble  que  Wagner  ait  atteint  la 
limite  de  sonorité  des  instruments  à  cordes. 


La  partition  de  Trislan  et  Yseidt  conserve  à  peu 
près  les  mêmes  dispositions  instrumentales.  Elle  y 
ajoute  seulement  un  troisième  basson  et  une  troi- 
sième timbale  de  secours  pour  les  changements 
rapides  de  l'accord. 

En  tète,  le  compositeur  recommande  spécialement 
les  parties  de  cors  à  l'attention  des  exécutants.  Cors 
chromatiques  naturellement.  Il  explique  les  raisons 
qui  forcent  à  abandonner  l'ancien  cor  simple,  mal- 
gré sa  pureté  de  son,  et,  en  dehors  des  tons  de  mi  et 
de  fa  prescrits  à  certains  moments  avec  intention, 
il  laisse  les  cornistes  juges  des  corps  de  rechange 
nécessaires.  Enfin,  il  insiste  pour  que  les  sons  bou- 
chés soient  exécutés  réellement,  ainsi  qu'il  le  de- 
mande. 

Le  troisième  trombone  sera  toujours  un  vrai 
trombone  basse,  ajoute-l-il,  parant  ainsi  â  la  mau- 
vaise habitude  française  d'exécuter  les  trois  )iarties 
de  Irombones  sur  des  trombones  ténors. 

Dans  Tristan,  la  polyphonie  ne  sera  pas  moindre 
que  dans  les  MaUresi;  elle  tendra,  de  plus  en  plus, 
vers  l'expression  intense,  la  chaleur  fiévieuse,  l'agi- 
tation intérieure.  Tout  le  drame  passera  dans  l'or- 
chestre. Pour  cela,  l'harmonisation  se  fera  plus 
riche,  plus  dissonante,  les  appogiatures  abonderont, 
cruelles  ou  adorables,  douloureuses  toujours,  comme 
la  belle  appogiature  dos  hautbois  sur  l'accord  des- 
clarinettes, cor  anglais  et  bassons,  dans  le  prélude,. 
après  la  phrase  expressive  des  violoncelles,  ce  leit- 
motiv de  la  passion  tragique  de  Tristan. 

Les  moindres  accents  sont,  d'ailleurs  ici,  soulignés 
avec  un  soin  extrême  par  un  procédé  d'orchestration' 
assez  simple,  et  pourtant  fort  peu  usité  jusque-là; 
plusieurs  instruments,  atta(]uant  une  note  pour  la 
renforcer,  lui  communiquent  ainsi  toute  sa  valeur; 
ils  abandonnent  peu  à  peu  cette  note  tenue,  ne  lais- 
sant plus  le  soin  de  continuer  le  dessin  mélodique 
qu'à  un  seul  d'entre  eux.  Cet  effet  de  dimimtendo 
après  un  rinforzando  est  très  particulier  à  Wagner 
ettrès  employé  dans  Tristan. 

L'alto  prend  sa  part  toujours  accrue  dans  l'en- 
semble. Wagner  ne  craint  pas  d'écrire  des  parties 
d'alto  d'une  assez  grande  diflioulté.  Où  est  le  temps 
où,  d'après  Berlioz,  les  altos  étaient  joués  par  de 
mornes  vieillards,  violonistes,  retraités,  endormis 
sur  leur  pupitre?...  La  clarinette  basse  est  notée  au- 
dessus  des  bassons  et  en  clef  de  fa,  écriture  logique 
et  qu'on  a  eu  le  tort  de  ne  pas  adopter. 

Remarquons  encore,  dans  le  prélude,  le  grand 
unisson  de  tous  les  bois  faisant  prédominer  une 
phrase  chaleureuse  sur  la  masse  du  quatuor  sou- 
tenu et  forte  (ex.  146). 

Un  peu  plus  loin  (p.  13),  ce  sera  l'inverse. 
Les  parties  de  cors  deviendront  de  plus  en  plus 
chargées.  Ce  sera  là  une  des  caractéristiques  de  la 
musique  moderne.  Les  cors  sont  parmi  les  instru- 
ments les  plus  indispensables  de  l'orchestre;  ils  sou- 
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lignent  les  rythmes,  doublent  et  accusent  les  contre- 
chants,  soutiennent  les  harmonies  de  toutes  les 
nuances  possibles,  ils  n'auront  plus  de  repos.  Ce 
sont  eux  qui  remplacent  la  pédale  du  piano  par 
leurs  longues  tenues  pianKsimo  sous  les  rythmes 
saccadés  des  autres  instruments.  Ils  nourrissent  et 
corsent  les  ensembles.  Les  bassons  leur  prêteront 
cuvent  une  aide  efficace. 
Ici,  ce  sont  eux  (cors  et  bassons)  qui  ont  toute  l'im- 
portance. Remarquer,  en  passant,  l'effet  de  pizzicato 
des  seconds  violons  à  l'unisson  du  col  arco  des  pre- 


miers. Encore  un  effet  de  percussion  emprunté  au 
piano.  Les  compositeurs  ne  sont-ils  pas  tous  (ou  pres- 
que) des  pianistes  ? 

Et  Wagner  recherchera  une  couleur  instrumentale 
en  rapport  avec  la  situation.  Tristan  sombre  et  amer, 
Isolde  concentrée,  nécessiteront  de  longs  passages 
confiés  aux  timbres  les  plus  sourds  :  altos  divisés, 
violoncelles,  bassons,  clarinette  basse  (p.  60-61), 
et  l'emploi  des  flûtes  dans  le  grave  se  généralisera  : 
page  85,  trois  flûtes  et  un  cor  anglais  forment  une 
délicieuse  harmonie  à  quatre  voix.  Plus  que  dans  les 
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sif  et   décrit  toutes    les    sensations   de 


WAiiNKU,  Tristan  cl  IsoUlc.  l'rrlwle  (par  aul.  spéc.  de  M.  Kscliip) 

Belebend 


Exemple  146. 

Maîtres  Chanteurs,  le  qualuor  devient  indépendant 
de  l'harmonie,  les  doublures  sont  moins  nombreuses, 
les  liguies  rythmiques  mouvementées  confiés  aux 
cordes  ne  convenant  pas  toujours  aux  bois  et  rare- 
ment aux  cuivres. 

On  pourra  trouver  que  l'orchestre,  toujours  au 
premier  plan,  absorbe  l'élément  vocal  et  empêche  la 
voix  d'arriver  au  spectateur,  à  moins  d'etl'orls  sur- 
humains. C'est  un  peu  la  rançon  de  ce  magistral 
ensemble  chargé  d'e.\primer  les  sentiments  les  plus 
violents  et  les  plus  exaltés.  Page  i2i  de  la  petite  par- 
tition, Brangaine  peut  à  grand'peine  surmonter  l'é- 
clat d'un  orchestre,  où  les  trombones,  les  cors,  les 
bassons,  les  hautboissoutiennentfo;'<isswïiode  larges 
et  complets  accords  en  rondes,  pendant  que  le  quin- 
tette à  l'unisson  martèle  énergiquement  des  figures 
rythmiques  en  croches. 

Les  unissons  de  tout  le  quatuor  se  font  ici  plus  fré- 
quents. Le  violoncelle  ne  craint  pas  de  suivre  les  des- 
sins mouvementés  et  ardus  des  premiers  violons. 

En  opposition  aux  unissons  énergiques,  nous  trou- 
vons, exemple  plus  rare  pour  le  moment,  la  division 
extrême  du  quintette  en  dix  parties  se  redoublant 
dans  deux  octaves. 

L'orchestre  est  toujours  merveilleusement  expres- 


l'àme.  Avec  la  passion  grandissante, 
torturanlo.de  Tristan  i-t  d'isolde  venant 
de  boire  ile;plullre  d'aiimur,  et  sentant, 
toutes  barrières  rompues,  leurrésistance 
céder,  c'est  comme  une  lave  ardente  qui 
circule  dans  leurs  veines,  un  torrent  de 
feu  qui  les  embrase  et  les  fait  s'élreindre 
en  un  enlacement  fou!...  Tout  bouil- 
lonne alors  dans  l'orchestre,  les  appo- 
giatures  gémissantes,  mais  tendres,  se 
succèdenl  en  une  véhémente  progres- 
sion, tout  palpite  et  s'élance,  et  monte 
pour  retomber  et  remonter  encore...  Et 
le  navire  aborde  au  port  dans  la  .joie 
et  le  délire.  Les  chœurs  chantent,  fou- 
gueux; c'est  l'éclat,  c'est  la  pompe  la 
plus  grande  avec  le  puissant  tutti  où  les 
seconds  violons  viennent  renforcer  les 
basses  à  l'octave,  et  où  trois  trompettes 
et  trois  trombones,  sur  la  scène,  répon- 
dent aux  appels  sonores  des  cuivres  de 
l'orchestre. 

Signalons,  dans  ce  final  (p.  273),  un 
elfet  particulier  de  harpe  doublant,  dans 
le  médium,  en  octaves  alternées,  la  par- 
tie de  violoncelle.  Ceci  sera  imité  par  les 
compositeurs  les  plus  modernes. 

Au  début  du  second  acte,  nous  au- 
rons à  relever  quelques  unissons  em- 
ployés en  vue  d'obtenir  des  timbres  spé- 
ciaux et  encore  inentendus.  Unisson  des 
hautbois  et  cors  anglais  avec  deux  cors 
■1  l'octave  en  dessous,  unisson  de  deux 
hautbois  et  une  clarinette  redouMés  à 
l'octave  grave  parle  cor  anglais  et  deux 
cors  chromatiques.  Ces  etfets  se  com- 
plètent de  nuances  habilement  opposées, 
ombre  et  lumière,  fortissimo  de  tout  le 
quatuor  suivi  du  piano  de  l'harmonie 
au  erand  complet,  colorations  variées, 
trémolos  sul  ponticdio,  division  des 
cordes,  etc. 

Et  la  nuit  divine,  la  nuit  d'amour,  la 
nuit  d'extase  arrive  enfin.  Douceurs  et  caresses  dans 
lorchestre.  Isolde,  anxieuse,  attend  léloignement 
définitif  des  cors  de  chasse  dont  la  fanfare  s  éteint 
graduellement  eu  la  forêt  profonde.  Tristan  va  venir... 
Frémissante,  elle  épie  son  arrivée,  et  c'est  une  rare 
formule  d'accompagnement  rythmique,  sans  aucun 
contrechant  cette  fois,  sur  laquelle  se  détache  le 
chant  du  hautbois  auquel  répondent  les  premiers 
violons.  Nuit  parfumée,  murmure  du  ruisseau,  bruits 
mystérieux  de  l'ombre,  sonffie  nocturne  de  la  brise, 
avec  quelle  magie  vous  êtes  évoqués! 

Isolde,  agitée,  inquiète,  attend  toujours,  et  lor- 
chestre est  haletant  lui  aussi  et  plein  d'inquiétude; 
à  mesure  qu'elle  pressent  l'approche  de  l'aimé,  le 
désir  monte,  tout  grandit,  s'agite,  éclate  en  une  joie 
suprême,  forcenée,  sur  un  cri  des  deux  amants  enfin 
réunis!...  cela  est  sublime  (ex.  147). 

Contrairement  à  l'usage  des  compositeurs  drama- 
tiques, pas  de  trémolo  dans  tout  ceci.  Je  veux  dire  : 
pas  de  ce  trémolo  banal  du  quatuor,  chargé  con- 
ventionnellement  d'exprimer  toute  l'agitation  et  le 
mouvement  de  la  scène.  Ici,  souvent,  une  seule 
partie  eu  trémolo  apportera  à  ce  vaste  ensemble 
expressif  la  trépidation  convulsive  nécessaire.  Par 
contre,  ces   battements  rapides  d'un  ou  deux   sons 
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seront  remplacés  dans  des  parlies  de  quatuor  d'une 
hardiesse  de  dessin  étonnante,  par  un  élan  formi- 
dable que  ne  rompent  même  pas  les  modulations  les 
plus  audacieuses,  lit  ce  passionné  duo  s'achève  dans 
l'extase  avec  les  syncopes  irrégulières  en  triolets,  si 
expressives,  avec  la  division  du  quatuor  en  sourdine, 
avec  comme  les  soupirs  entrecoupés  de  l'harmonie. 
Sur  le  chant  de  Brangaine,  veillant  du  haut  de  la 
tour  sur  les  amants  oublieux  du  danger,  le  quintette 
se  divisera  en  petit  et  grand  orchestre  :  les  violons 


divisés  en  sept  parties,  les  uns  avec  sourdine,  les 
autres  sans  sourdine, chaque  partie  du  petit  orchestre 
jouée  par  un  ou  deux  violons  seulement;  de  même, 
pour  les  altos  divisés  en  trois  parties  et  aussi  les  vio- 
loncelles; les  contrebasses  divisées  en  deux,  chaque 
partie  n'étant  jouée  que  par  deux  instruments.  Il  y 
a  là  un  souvenir  des  anciens  concerti  grossi  (ex.  148). 
.Nous  ne  pouvons  quitter  cette  riche  partition  sans 
parler  du  fameux  solo  de  cor  anglais,  joué  sans 
aucun  accompagnement.  Destinée  à  imiter  le  cliant 
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Exemple  149. 

des   vieux  joueurs   de  cornemuse,  celle  étraiiHe  et  ' 
sauvafiHiTienl  belle  mélodie  renferme  loute  l'échelle 
de  l'inslrunienl. 

Mais  c'est  eiilin  la  merveille.  Isolde,  sur  le  corps 
de  sou  ami  moit,  insensible  à  tout,  au  dévouement 
de  Kiirwenal  morl  aussi  pour  son   maître,  à   la  fidé- 
lité de  Brangaine,  à  la  compassion  et  au  pardon  du 
roi  Marke,  au  meurtre  du  traître  Mélot,  ne  voit  l'ien, 
n'entend  l'ien,  ne  sent  rien,  ne  pense  qu'à  son  Tris- 
tan qu'elle  va  rejoindre,  lit  le  chant  pur  et  sublime 
s'élève,  grandit  jusqu'à  l'exallation  suprême...  Il  faut 
se  taire,  et  admirer  l'art  prodigieux  avec  lequel  ces 
enlacements  de  divines  mélodies  sont  réalisés,  le  soin 
avec   lequel  les  rentrées  de   thèmes  sont  discrète- 
ment soulignées,  mises  en  valeur  juste  de  façon   à 
se  fondre  dans  un  ensemble  d'une   unité  et    d'une 
perfection  de  sonorité  dans  la  douceur,  encore  iné- 
galées (ex.  149). 

Jusqu'Ici,  Wagner  s'est  contenté  des  moyens  em- 
ployés par  ses  prédécesseurs.  Il  a  usé  de  façon  plus 
constante  des  groupements  d'instruments  par  trois, 
déjà  essayés  par  Bkrlioz  dans  ses  œuvres  symplio- 
niques  (trois  flûtes,  trois  hautbois,  trois  clarinelles, 
trois  bassons);  il  a  élargi  le  rôle  de  chacun  d'eux,  a 
plus  fréquemment  divisé  son  quatuor,  écrit  de  façon 


plus  audacieuse;  cet  orchestre  formi- 
dable ne  lui  suffit  plus.  Il  rêve  de 
nouvelles  sonorités,  d'autres  alliances 
de  titnbres;  il  a  besoin,  oour  mieux 
caractériser  ses  nombieux  pei'son- 
nages  et  les  sentiments  qui  les  ani- 
ment, d'une  plus  grande  variété  de 
combinaisons.  C'est  au.x  cuivres  qu'il 
va  demamler  ces  teintes  inemployées. 
11  a|OMtera  aux  quatre  cors  habi- 
tuels quatre  instruments  nouveaux, 
fabriqués  sur  ses  plans  :  deux  tuben- 
tcnorsen  si  ft''?no/,  d'une  étendue  égale 
au  cor  en  fa,  deux  tuben-basses  en 
fa,  correspondant  aux  cors  graves 
PU  mi  bémol.  Pour  servir  de  basse  pro- 
fonde à  cet  ensemble,  il  lui  faudra 
encore  un  tuba  contrebasse. 

L'équilibre  des  cuivres  exigera,  en 
face  de  ce  nouveau  quadrige,  l'ad- 
jonction aux  trois  trombones  ténors 
d'un  trombone  basse  et  d'un  trom- 
bone contrebasse-  Les  cuivi'es  sont 
donc  réunis  en  groupements  de  quatre 
et  cinq.  Tout  naturellement,  les  bois 
devront  suivre  cet  exemple,  l.a  bat- 
terie sera  augmentée  et  les  harpes 
seront  portées  an  nombre  de  six. 

l'n  présence  de  ce  programme  et 
d'un  tel  accroissement  de  forces  so- 
nores, les  antiwaguériens  auront  beau 
jeu   pour  crier  à   la  folie,   ;i   l'exa- 
géiation,  au  vacarme!  Cliani  avait  pu 
déjà  comparer  l'orchestre  wagnérien 
à   une  réunion  de  canons  Krupp,  et 
montrer  les  auditeurs  assourdis  s'en- 
fuyanl  et  se  bouchant  les  oreilles.  On 
n'avait  rien  compris  aux    inlentions 
du  maître  ;  ce  n'était  pas  l'extième 
sorior'ilé  qu'il  recherchait,  mais  la  va- 
riété de  cette  sonorité.  Eu  classant  les 
instruments  par  famille,  il  revenait  à 
l'ancien  système  de  Monteverdi,  mais 
avec  quelle   supérioritél    11    oblenait 
des   accords  plus   homogènes,  un    lien    plus   étroit 
entre  les   timbres,   en  même  temps  qu'une  grande 
variété  d'accents   et  la  possibilité   de  combinaisons 
nouvelles.  Il  cherchait  si  peu  l'éclat  outré,  qu'il  son- 
geait tout  de  suite   à  tamiser   les  sonorilés  encore 
trop  oulrancièies  de  ses  cuivres,  à  eu  voiler  la  bru- 
talité d'attaque  dans  les  forte,  à  en  envelopper,  à 
à  en  fondre  encore  plus  les  doux  murmures  ouatés 
dairs   les  longues   tenues  pianissimo,   en    enterrant 
l'orchestre  pour  ainsi  dire,  en  le  plaçant  dans  une 
sorte  de  cave.  L'idée  du  théâtre  idéal,  du  théâtre  de 
Bayreuth,  qui  le  hantait  depuis  lont;temps,  prenait 
corps  peu  à  peu;  tous   les  détails  bien  étirdiés,  la 
réalisation  de  ce  projet  n'èlait  plus  qu'une  question 
financière...  encore  bien  ardue.   Un  roi  se   trouva 
pour  réaliseï-  ce  rêve.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de 
conter  à  nouveau,  après  tant  d'autres,  l'histoire  de 
cette  noble  tentative.  .Nous  ne  devons  retenir  que  les 
détails  matériels  de  la  disposition  orcliestrale,  cette 
disposition  permellant  seule  le  jeu  natirrel  et  souple 
de  l'immense  orchestre  employé  par  W.^gnek  dans 
ses  deririers  ouvrages. 

L'architecture  de  ce  théâtre  étant  conçue  pour 
permettre  aux  spectateurs  de  tout  contempler  de 
lajscène  et  de  ne  contempler  que   cela,  l'orchestre 
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devait  naturellement  être  invisible.  11  est  placé  1res 
en  contre-bas,  dans  une  sorte  de  fosse  cachée  au 
public  par  une  cloison  dont  la  hauteur  dépasse  légè- 
rement la  tèle  du  conducteur.  Ce  dernier  est  donc 
visible  de  la  scène  et  invisible  de  la  salle.  Une  parlie 
de  l'orchestre  s'étend  sous  le  proscenium,  permettant 
ainsi  à  la  batterie  et  aux  cuivres  d'attaquer  franche- 
ment, sans  pour  cela  couvrir  l'ensemble.  De  celte 
façon,  les  sons  peuvent  être  estompés  jusqu'à  la 
limite  la  plus  extrême  de  la  douceur.  Dans  les  pas 
sages  qui  demanderont  une  sonorité  plus  grande, 
ces  instruments  pourront  se  rapprocher  de  la  salle. 

Tout  est  ainsi  à  sa  place,  tout  est  devenu  un  orgue 
magistral  aux  sons  admirables,  d'une  amplitude 
extrême,  parcourant  toute  la  gamme  des  sonorités, 
sans  que  les  plus  puissants  lulti  atteignent  à  la 
brutalité,  permettant  enfin  aux  chanteurs  d'articuler 
nettement  les  paroles  et  de  ne  pas  forcer  leur  voix. 

C'est  le  13  août  1876  que  l'on  inaugura  le  théâtre 
de  Bayreuth.  Il  semble  qu'une  trouvaille  aussi  gé- 
niale, d'une  amélioration  aussi  évidente,  dont  le 
triomphe  fut  énorme,  eût  dû  être  aussitôt  copiée 
dans  les  théâtres  du  monde  entier.  l?ien  au  con- 
traire, la  routine  continuade  régnei'  en  niaiti'esse.  Les 
directeurs  et  les  municipalités  reculèrent  devant  les 
travaux  (très  simples)  et  les  dépenses  {peuélevéess 
alors,  les  compositeurs  continuèrent  îi  écrire  comme 
par  le  passé.  Ceux  qui  adoptèrent  une  partie  du 
système  wagnérien  durent  se  résigner  à  entendre 
leur  oi'chestre  écraser  leurs  chanteurs  et,  dans  la 
plupart  des  théâtres  du  monde  (à  deux  ou  trois 
exceptions  près),  on  ne  cessa  île  massacrer  les  ou- 
vrages de  Wag.nkr,  de  façon  à  faire  approuver  par  les 
auditeurs  les  caricatures  de  GhamI 

Voici  la  coiiiposition  de  l'orchestre  de  l'Or  d» /î/a'fi, 
premier  ouvrage  de  la  Tétralogie  : 

3  flûtes.  2  paires  f\ii  Ihnljalcs. 

1   pelilo  fli'ili».  1   iriaiiKle. 

3  hautljnis.  1  paire  do  cymlialus. 

1   cor  anf;lais  jouant    le    c|ua-  1   caisse  roulante. 

Lrième  hautbois.  I    carillon. 

3  clarinettes.  1   lamtam. 

1   clarinette  basse.  6  harpes. 

3  bassons,  le  troisième  jouant  violons    :    16  premiers,  IG   se- 

le  contrebasson.  conds. 

.S  cors  dont  i    jouent  par  mo-  altos. 

menLs  les  4  tiiln'ii  [2  tiibeii  violoncelles. 

ténors  2  liihen  basses).  contrebasses. 

1  tuba  contrebasse.  Il  y  a  aussi  un  petit  orgue  à 
'A  trompettes.  3  ou  -i  tuyaux,  pour  ren- 

1   trompette  basse.  forcer  les   lont;uos    tenues 

;'.  tromtjones  ténors.  graves,     placé    dans     un 

I    trombone  basse.  angledel'orchestre adroite 

I   trombone  contrebasse.  du  spectateur. 

La  trompette  basse  est  encore  un  instrument 
imaginé  de  toutes  pièces  par  Wagner.  i^Ialgré  le 
noble  parti  qu'il  a  tiré  autant  de  ce  timbre  que 
des  quatre  tuben  en  si  bémol  et  en  fa,  l'usage  ne 
s'en  est  pas  répandu.  Aussi  bien,  peut-être  \Vag>'i:r 
ne  s'est-il  pas  rendu  compte  de  ce  qu'il  exigeait  au 
début,  et  dut-il  s'accommoder  de  ce  que  les  facteurs 
d'instrunienls  purent  lui  olTrir.  (jevaert,  dans  son 
Traité  d'instrumentation,  fait  observer  qu'im  instru- 
ment ayant  l'étendue  exacte,  en  notes  naturelles, 
demandée  par  l'auteur  de  la  l'élialoyie,  ne  serait  pas 
possible,  à  moins  de  dimensions  colossales  et  gê- 
nantes. On  dut  donc  construire  des  trompettes  au 
diapason  de  la  trompette  en  ut,  ayant  un  tuyau  suf- 
fisamment large  pour  obtenir  la  qualité  de  son 
désirée,  mais  se  rapprochant  plus  du  trombone  à 
pistons  que  de  la  trompette. 

On    a   pris,   depuis,   l'habitude   d'exécuter    cette 


partie  sur  une  Irompette  en  lit  munie  d'une  embou- 
chure de  trombone. 

De  même  pour  les  tuben,  notés  dans  l'Or  du  Rhin 
pour  instruments  en  si  bémol  et  fa  et,  dans  les  ou- 
vrages suivants,  en  mi  bémol  et  si  bémol,  mais  devant 
être  transposés  par  l'exécutant  dans  les  tons  primi- 
tifs. Ces  instruments  devaient  remplacer  les  cors  par 
un  timbre  plus  intense,  se  mariant  mieux  aux  trom- 
bones et  trompeltes. 

Gevaert  fait  observer  :  «  Il  m'est  impossible  de 
comprendre  en  quoi  l'une  de  ces  transpositions  est 
préférable  pour  la  facilité  à  l'autre,  et  je  ne  puis  me 
défendre  de  l'idée  que  les  musiciens  allemands 
jouent  en  réalité  les  parties  de  tuben  sur  des  Althor- 
ner  in  Es  et  des  Euphonions  in  B,  autrement  dit  sur 
des  saxhorns  altos  et  basses.  »  A  l'Opéra,  ces  mêmes 
parties  sont  cependant  exécutées  sur  des  saxhorns 
barytons  et  basses,  en  si  bémol. 

C'est  avec  précaution  que  Wagner  maniera  le 
nouvel  ensemide  orchestral  rais  à  sa  disposition.  Il 
se  gardera  bien  d'en  gaspiller  les  forces  à  tort  et  à 
travers,  et  réservera  les  tutti  complets  pour  les  points 
culminants  du  drame.  Le  plus  souvent,  il  en  em- 
ploiera de  façon  très  parcimonieuse  et  sage  les 
divers  éléments,  dosant  les  sonorités,  évitant  les 
mélanges  héléroclites  ,  employant  ensemble  les 
timbres  bien  apparentés,  obtenant  ainsi  des  teintes 
caractérisée-. 

Dans  tout  le  commencement  de  la  seconde  parlie 
de  l'Or  ilu  Uhin,  par  exemple,  les  flûles  apparaissent  à 
peine.  Le  début  est  sombre  et  profond  comme  l'antre 
de  Mime  et  d'Albérich.  La  haine,  l'envie,  la  ruse, 
l'amour  de  l'or,  la  cruauté  froide,  sont  dépeints  par 
des  timbres  caveineux  :  les  deux  bassons  tout  au 
grave,  un  dessin  tortueux  de  violoncelles,  lescontre- 
basses  divisées  en  quatre  premières  et  quatre  se- 
condes, puis,  sur  les  traits  hachés  des  altos,  le  cor 
anglais,  les  trois  clarinettes  et  la  clarinette  basse 
toujours  dans  le  bas  de  leur  échelle. 

Plus  loin,  au  motif  de  la  Forge  (p.  2I)|,  Wagner, 
pour  obtenir  plus  de  relief  dans  son  lytbrne  obstiné, 
ramasse  les  premiers  et  seconds  violons  et  les 
altos  à  l'unisson,  et  atteint  les  grandes  profondeurs 
avec  le  bass-luha  et  le  contrebass-tuba  descendant 
jusqu'au  contre-fa. 

Les  cors  auront  toujours  une  partie  importante. 
I^e  rôle  de  l'harnionie  grandit  sans  cesse.  Par  contre, 
le  quatuor  connaîtra  de  fréquents  repos,  les  instru- 
ments à  vent,  en  nombre,  pouvant  se  sulfire  à  eux- 
mêmes. 

Aussi,  troiivera-l-on  moins  de  redoublements  de 
parties  que  dans  Tristan  ou  dans  les  il/aUrcs. 

Notons  en  passant  un  timbre  rare  :  l'unisson  de 
trompette  et  cor  anglais  doublés  au  grave  par  la 
trompette  basse  et  la  clarinette,  exposition  de  la 
phrase  de  l'anneau. 

L'orchestre  devient  desciiptif.  Le  rôle  de  Loge, 
dieu  de  la  llamiue  alerte,  donne  lieu  a  des  crépite- 
ments étranges  dans  tout  l'orchestre.  La  petite  flûte, 
les  deux  hautbois,  les  pizzicati  aigus  de  violons  et 
d'altos  parsèment  de  scintillantes  étincelles  le  dis- 
cours musical  (p.  69  deuxième  volume). 

Mais  Albérich  évoque  le  Walhalla,  et  le  thème  des 
Dieux  érige,  somptueux  et  lointain  encore,  ses  belles 
harmonies  de  cors  et  violoncelles  (p  83),  sur  les- 
quelles passent  de  légers  arpèges  de  clarinettes.  Les 
monstrueux  replis  du  ver  géant  (Métamorphoses 
d'Albérich)  sont  traduits  par  les  chromatismes  raii- 
ques  de  deux  bass-tuben  et  du  contrebass-tuba. 
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Exemple  150. 

Et  dans  la  rapide  ascension  de  Lo^e  elWolan  em- 
portant Albécich  enfin  garrotté,  lalorge  infernale  des 
nains  asservis  reparait  une  fois  de  plus,  avec  le  mar- 
tèlement continu  de  ses  enclumes  en  fa  (pas  moins 
de  18)  petites  el  grandes  (ex.  150). 

Un  tutti  pesant  écrasera  tout  l'orcheslre  après  la 
malédiction  d'Albérich.  Une  morne  désolation  pla- 
nera sur  l'empire  des  Dieux,  aux  accents  des  trom- 
bones, trompettes,  trompetle  liasse,  tuben,  tulia  et 
contrebass-luba,  scandés  des  coups  de  cymbales  et 
de  lamlam  et  du  rjllime  persislant  de  la  timbale, 
avec  tout  le  quatuor  ramassé  dans  le  grave  (p.  203). 

Donner  lance  son  appel  aux  nuées,  et  les  violons  et 
altos,  divisés  en  dix-huit  parties,  font  onduler  leurs 
arpèges,  enveloppant  la  phrase  des  cors  d'une  sorte 
de  brouillard  sonore  (ex.  loi). 

A  cet  ensemble,  s'ajoutera  peu  à  peu  l'harmonie 
en  des  entrées  échelonnées, enfin  l'arc-en-ciel  brillera, 
pont  céleste  conduisant  au  Walhalla.  Les  doux  ar- 
pèges des  harpes,  les  sextolets  des  violons,  les  ac- 
cords répétés  en  triolets  de  croches  des  lUHes,  haut- 
bois et  clarinettes,  et  le  chant  des  cors,  violoncelles, 
clarinette  basse  el  bassons,  tout  cela  forme  une  jso- 
norité  unique,  d'une  étonnante  richesse.  Enlin,  les 
ténor-tuben  et  bass-tuben,  avec  le  trombone  contre- 


basse et  le  tuba-contrebasse,  enton- 
nent le  superbe  chant  des  Dieux. 
Les  violons  ne  sont  plus  seuls  divi- 
sés, car  les  harpes  elles-mêmes  com- 
portent six  parties.  L'ensemble  ne 
nécessite  pas  moins  de  trente  por- 
tées (ex.  Ia2)! 


La  Wnlkj/rie  !...  l'orchestre  de- 
vient plus  clair,  plus  lumineux.  La 
passion  tendre  de  Sieglinde  et  de 
Siegmund  circule  partout, et  le  qua- 
tuor sera  prépondérant.  Déjà,  dans 
le  luniultueux  prélude,  sa  part  était 
fort  importante.  A  présent,  nous  ne 
sommes  plus  en  présence  des  Dieux 
ou  des  -Nains  malfaisants;  Hunding, 
Sieglinde,  .Siegmund  sont  de  sim- 
ples mortels.  Aussi,  l'ensemble  ins- 
trumental, moins  chargé,  moins 
resplendissant,  alfecle-t-il  une  plus 
grande  simplicité,  mais  non  une 
moins  grande  maîtrise.  Que  de 
beautés  encore!  Bientôt,  sur  le  tré- 
molo obstiné  des  violons,  le  son 
héroïque  de  la  trompetle  en  ut,  ar- 
pégeant le  lier  accord  parfait,  évo- 
quera l'image  de  la  pure  et  claire 
épée  :  Nothung!  (P.  09  de  la  petite 
partition.) 

C'est  une  courte  éclaircie,  tout 
d'abord,  dans  la  rudesse  générale'. 
Le  récit  de  Sieglinde  sera  encore 
accompagné  de  timbres  lourds,  bas- 
sons, cors  et  trombones.  Le  même 
motif  réapparaîtra  au  quatuor  avec 
la  réponse  descendante  aux  vio- 
loncelles divisés  et  les  appels  mys- 
térieux des  cors  en  clef  de  fa. 
Une  tenue  pianissimo  de  trombones 
achève  de  communiquer  à  l'ensem- 
ble une  sonorité  douce  et  pleine, 
grave  et  comme  assourdie. 

Mais  les  harpes  nous  annoncent  le  chant  si  fier  de 
Siegmund.  Avec  elles,  le  printemps  semble  rentrer 
dans  la  salle!  Et  ce  sont  les  batteries  en  triolets  des 
trois  flûtes,  trois  clarinettes  et  trois  cors,  les  tenues 
aigués  des  violons  et  le  beau  dessin  mouvementé 
des  violoncelles  (p.  150).  Comme  l'orchestre,  jusque- 
là  encore  âpre  et  sombre,  devient  avec  le  duo  fré- 
missant des  deux  futurs  amants,  joyeux,  lumineux 
et  chantant!  (Juelle  douceur  amoureuse,  quel  eni- 
vrement dans  les  jihrases  expressives  des  cordes,  el 
quelle  force  et  quel  rayonnement  jaillissent  avec  les 
notes  répétées  de  l'harmonie,  les  arpèges  des  cordes 
et  des  harpes  et  le  thème  hardi  de  la  trompette 
basse,  alors  que  Siegmund,  d'un  bras  vigoureux, 
arrache  l'épée  de  Wotan  à  l'étreinte  du  frêne  (ex.  i'6A 
et  134)! 

Dans  toute  la  Walkyrie,  l'instrument  prédominant 
et  évocateur  sera  la  trompette.  Ses  mâles  et  clairs 
accents  communiquent  à  la  partition  entière  quel- 
([ue  chose  d'héroïque  et  de  noble.  De  son  côlé,  le 
quatuor  sera  écrit  avec  une  hardiesse  toujours 
accrue. 

Au  deuxième  acte,  la  passion  purement  humaine 
cède  le  pas  aux^ émois  plusj grandioses  des  Dieux. 
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Wotan  et  ses  filles  bieii-ainiées,  les  Walkyries,  lien- 
nenl  la  scène.  L'orchestre  se  fait  plus  riclie,  plus 
sonore,  plus  tourmenté.  Les  sauvages  «  Ho-io  to  ho  » 
des  vierges  belliqueuses  sont  accompagnés  de  la 
quinte  augmentée,  arpégée  rudement  par  la  trom- 
pette basse,  et  coupée  des  gammes  chromatiques  de 
toute  l'harmonie  en  accords  pleins. 

On  remarquera  l'emploi  fréquent  des  gros  cuivres 
dans  le  pianissimo,  accents  rauques  et  comme  ré- 
primés à  grand'peine.  Pendant  la  colère  terrible  de 
Wotan,  les  cuivres  éclatent,  les  bois  sifflent  en  des 
tenues  suraiguës,  les  cordes  arrachent  de  rudes 
gammes  (p.  19(5). 


Très  agité,  très  cluiluureii.x,  le  quatuor  cédera 
{[uaiid  même  la  place  à  l'harmonie  durant  l'appari- 
tion de  Bi  iinehilde  à  Siegmund.  De  longs  passages 
seront  ici  accompagnés  des  cuivres  au  grand  com- 
plet et  des  bois,  auxquels  se  joindront  parfois  ks 
harpes.  Le  rythme  saccadé  et  scandé  voilera  son 
énergie  sous  un  pianissimo  imposé  à  tout  l'ensemble. 

Au  troisième  acte,  éclatera,  sauvage  et  triomphale, 
la  sonorité  unique  et  cuivrée  de  la  chevauchée. 
Trilles  éperdus  des  bois  dans  toute  l'échelle,  fusées 
hardies  des  violons,  appels  des  cuivres,  le  lout  arrive 
progressivement  à  l'intensité  la  plus  surprenante. 
Nous  sommes  en  pleine  féerie,  rutilante  de  couleur. 
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Wabneu,  La  WaUnjrie.  1"  scène  (par  aiiloristilion  spéciale  de  M.  Eschis 
Lebhaft 


Exemple  155. 


Helmw    ^^"j*'"  Gewolk  brlcbt  Blltzesglapz  a06:  eine  Walkiire  zu  Ross  nird  In  Ihm  slchtbar,  iiber  ihretn  Sattel  haugt  ela  erBciilageoer 
"  *  Krleger.) 
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\Vai;ner,  La  Walhyrie.  3' acte,  scène  III 
lui 


[1.  aiit.  spéc.  Je  M.  Ksclii^ 


Exemple   I.'jT. 

Wagner  ne  se  préoccupe  pas  de  la  difficulté  des 
parties  de  violons.  «  Les  exécutants  s'arrange- 
ront! »...  Et,  de  fait,  ils  s'arrangent...  tout  sort  à 
merveille.  Clamé  d'abord  par  la  trompette  basse 
et  deux  cors,  le  thème  superbe  des  Walkyries  est 
repris  par  toutes  les  trompettes  et  les  quatre  trom- 
bones. C'est  foudroyant.  Au  Si  majeur,  les  huit  cors 
leur  répondent;  malgré  cet  éclat,  la  grosse  caisse 
reste  silencieuse  et  ne  se  révèle  qu'à  la  lin  par  un 
unique  et  triomphant  coup  de  cymbales  (ex.  lii^ 
et  l.=)6). 

Brunehilde  a  osé  résister  à  l'ordre  du  Dieu.  Wotan 
irrité  la  punit.  Mais  sa  tendresse  de  père  veille 
encore  sur  celle  qu'il  a  condamnée  au  sommeil. 
Loge  est  chargé  de  protéger  la  Vierge  endormie.  Le 
dieu  du  feu  allume  le  rouge  incendie,  la  flamme 
court  et  pétille  sur  la  scène  et  dans  l'orchestre.  Le 
brasier  ardent  crépite  et  flamboie,  tout  est  plein  de 
clartés,  le  quatuor  divisé  reprend  alors  toute  sou 
importance.  Quel  contraste  avec  les  lourdeurs  som- 
bres et  les  toEiitruances  cuivrées! 

Avant  cela,  ce  quatuor  chante  éperdument  pen- 
dant les  adieux  de  Wotan,  si  émouvants.  Page  399, 
c'est  la  douceur  exquise  des  phrases  de  violons,  vio- 
loncelles et  altos,  avec  la  sourdine  aux  violons  divi- 


sés. Puis,  la  petite  flûte  égrène  ses 
notes  de  cristal,  piquées  eu  dessous 
par  la  harpe,  sur  les  arpèges  un  peu  fous 
des  violons.  Le  glockenspiel  scintille 
i;à  et  là  (ex.  do7)... 

Kt  les  harpes  se  divisent.  Le  triangle 
sème  |iar  places  quelques  élincelles,  le 
frémissement  dune  cymbale  évoque 
parfois  le  fuseiuent  des  llanimes  comme 
ravivées  soudain.  Ces  pittoi-csques  etîets 
descriptifs  se  prolongeiont  sans  grand 
changement  jusqu'à  la  fin  de  l'acte, 
dans  un  perpétuel  enchantement. 


L'orchestre  de  Sirgfried  ne  sera  pas 
moins  grandiose  ni  moins  varié.  Tout 
au  contraiie,  il  deviendra  plus  chargé, 
plus  complexe,  au  moins  dans  les  der- 
niers tableaux.  On  sait  que  le  premier 
acte   était  éciùt    longtemps    avant    les 
autres.  Dés  le  début,  W.-vgn^er  cherche  à 
reculer  les  limites  de  la  tessiture  instru- 
mentale. Il  lui  faut  atteindre  aux  notes 
les  plus  graves  du  registre  des  basses 
pour  évoquer  la  sombre  demeure  d'Al- 
bérich  disparu,  et  les  projets  de   ven- 
geance   du    nain    bafoué    par  Wotan. 
Aussi,   adjoint-il    au   tuba-conti'ebasse 
un  contrebasson.  Au  cours  de  l'intro- 
duction, des  thèmes  redoutables  se  traî- 
nent dans  les  profondeurs  de  l'orches- 
tre; page  3  (petite  partition),  le  chant 
des  altos  semble  un  lointain  écho  de  la 
forge  des  INiebelungs,  désormais  éteinte. 
Si  l'ensemble,  avec  le  rusé  Mime  et 
ses    projets    ténébreux,   conserve   une 
note  assombrie,  où  des    phrases  ram- 
pantes et  sinistres  circulent  dans   une 
demi- obscurité    pour     venir     soudain 
s'épanouir  (brutales)  en   une  sorte  de 
rage...,  avec  Siegfried,  le  lier  et  robuste 
garçon,  il  s'éclaiicit  brusquement;  de 
joyeux  et  hardis  motifs  circulent  librement  partout, 
la  lumière  rayonne,  et  Mime,  clignotant,  en  est  tout 
ébloui!  C'est  que  cet  orchestre  est  admirablement 
descriptif,  descriptif  de  sensations  surtout  et  évoca- 
teur.  Ouaiul,  dans  l'àtre  de  la  forge,  le  dieu  Loge, 
rndormi,  se  réveille  enTin,  quand  les  étincelles  jail- 
lissent et  que  la  flamme  court,  alerte  et  gaie,  ravivée 
par  le  soufflet  du  jeune  forgeron,  nous  pouvons  dé- 
tourner nos  regards  de  la  scène,  elle  n'en  surgira 
pas  moins  tout  entière  à  nos  yeux  (p.  289  et  sui- 
vantes).  Les  pizzicati   aigus,   les    traits   hachés  et 
scandés  de  la  petite  llùte,  les  notes  piquées  des  bois, 
suffiront  à  retracer  ce  tableau.  Enlin  Siegfried,  d'un 
bras  puissant,  forge  et  reforge  la  lame  paternelle,  le 
feu  rougit  plus  fort,  la  flamme  s'élance  et  lèche  le 
fer  brillant,  une  vigueur  nouvelle  circule,', un  chant 
libre    et  spontané   s'élève...  Admirons   la  |  claire  et 
robuste  disposition   de   l'orchestre,  divisé  en   trois 
masses  principales  :  les  violons  et  leur  trait_monlant 
de  triples  croches,  les  bois  et  leur  arpège  descen- 
dant en  réponse,  les  basses,  contrebasses,  violon- 
celles, trois  bassons  et  quatre  cors  unis  soulignant 
leur  dessin  énergique  et  rythmé.  Tout  l'elfort  joyeux 
de  Siegfried  est  dépeint  (ex.  liiS;. 
L'acier  fumant  est  trempé  dans  l'eau  qui  siffle  et 
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Wagner,  Siegfrie'l.  l"'  acte,  scène  IV  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Eschig) 
Kràftig 
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bout  (p.  365),  le  lourd  marteau,  biaiidi  incessam- 
ment, martMe  la  lame,  et  dans  ce  lude  labeur,  les 
violons  eux  aussi  peinent  et  halètent  (p.  397). 

Enfin  le  glaive  est  forgé,  Nothung  est  reconquise 
et  la  trompette  le  proclame.  C'est  alors  l'élan  de  joie 
le  plus  elTréné  et  le  débordement  des  cuivres  enfié- 
vrés jusqu'au  tutti  final  (p.  442). 

Dès  le  début  du  second  acte,  l'antre  ténébreux  du 
géant  Fafiier  est  évoqué  par  une  partie  e.xtra-grave 
de  contrebasse  tuba.  Puis,  les  cors  bouchés,  le  cha- 
lumeau des  clarinettes,  les  notes  profondes  de  la 
claiinette  basse  sont  employés  constamment.  Mais, 
après  ces  dessins  tortueux,  s'enroulant  dans  l'om- 
bre en  mille  replis,  quelle  lumière  encore,  quel  air 
pur  dans  la  forêt  enfin  éveillée,  Siegfried  resté  seul, 
avec  la  division  des  cordes  et  leur  dou.x  susurre- 
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ment  en  sourdine!  Les  feuilles  des  arbres  frémis- 
sent, une  brise  circule,  les  oiseaux  pépient  et  le  joli 
dessin  frais  de  la  tlùte,  les  notes  piquées  des  haut- 
bois, la  clarinette  virginale,  nous  retracent  le  chant 
de  l'oiseau  prophète  (ex.  139). 

Kemarquons,  en  outre  de  la  division  des  cordes, 
qui  devient  dés  maintenant,  chez  Wagneu,  presque 
une  loi,  le  dosage  minutieux  des  pupitres.  Quelques- 
uns  (le  1"  et  le  :i'  des  premiers  violons,  les  :!%  l-  et 
5=  des  seconds,  les  2%  3«  et  4"  des  altos)  sont  réser- 
vés pour  une  rentrée.  Les  autres  sont  inégalement 
distribués  suivant  l'importance  des  parties.  Un  pareil 
procédé  risquerait  un  fiasco  complet  sans  une  con- 
naissance absolue  des  moindres  sonorités  du  qua- 
tuor et  de  sou  équilibre  avec  le  reste  de  l'orchestre. 
Son   défaut  est  d'exiger  impérieusement   un    ninii- 

aulorisation  spéciale  de  M.  Esebig). 
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muni  de  16  pupitres  de  violons  (32  exécutants,  pre- 
miers et  seconds  . 

La  fanfare  intrépide  du  cor  de  SieglVied  réveille  le 
dragon  Fafner,  figuré  dans  l'orchestre  par  les  sons 
les  plus  profonds  et  les  plus  liés  possible  des  basses 
«t  contrebasses-tubeu.  Cela  rampe  confusément  et 
provoque  une  sensation  de  dégoût  comme  la  vue 
de  quelque  reptile  monstrueux.  Mais,  par  contre, 
•comme  elle  est  provocante,  cette  fanfare,  où  le  coi- 
monte  jusqu'au  contre-ut  au-dessus  de  la  portée  en 
clef  de  so/.  Celte  noie  est  obtenue,  d'ailleurs,  par  une 
progression  qui  en  rend  l'émission  facile  (ex.  160). 

Après  la  lutte  avec  le  Dragon,  après  les  ruses 
atroces  de  Mime  et  son  meurtre  à  l'aide  du  glaive 
vengeur,  tout  lleurit  et  tout  vibre  éperdument  dans 
l'orchestre  avec  les  révélations  de  l'oiseau,  com- 
prises enfin  de  Siegfried.  C'est  l'espoir  de  conqué- 
rir la  Vierge  endormie  qui  surgit  au  cœur  du  héros, 
et  le  désir  s'éveille!...  La  joie  éclate  de  toutes  parts, 
-c'est  la  plus  folle  magnificence  (p.  298),  mais  com- 
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ment  la  décrire?  .Nous  ne  pouvons  que  renvoyer  le 
lecteur  à  des  pages  qu'il  faudrait  toutes  repro- 
duire ici. 

L'introduction  du  3»  acte  sonne  avec  une  puis- 
sance et  un  éclat  foudroyants.  Il  nous  faut  ajouter  à 
l'orchestre  un  instrument  exira-musical  (qui  n'est 
peul-ètre  pas  la  meilleure  idée  de  Wau.neii),  le  «  Don- 
ner Machine  n  (machine  à  imiter  le  tonnerre),  manié 
dans  la  coulisse. 

Passons  sur  toute  cette  sombre  et  dramatique 
partie  de  l'évocation  d'Erda  par  Wotan.et  arrivons  ii 
l'appel  lancé  par  Siegfried,  vainqueur  déjà  du  Dieu 
et  prêt  à  affronter  les  Hamraes  dont  est  protégée  Bru- 
neliilde.  Aussi  bien,  c'est  ici  que  l'orchestre  alteindia 
son  développement  le  plus  prodigieux,  ici  que  le 
génial  manieur  de  timbres  nous  éblouira  par  les 
combinaisons  les  plus  hardies. 

Sur  le  crépitement  des  violons  et  les  dessins  variés 
des  bois,  l'élan  sonore  des  huit  cors  a  retenti,  elles 
trompettes  et  trombones  clament  la  phrase  fatidique 
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dotniimnl  le  prodigieux  enchevêtrement  des  thèmes. 
C'fst  là  que  se  déniontie  le  mieux  l'utilité  de  cer- 
l:tiaes  doublures,  volontaires  renforcements  destinés 
.'i  faire  surgir  hors  île  la  polyphonie  touffue  les 
.  mélos  »  prépondérants.  Iteniarquez  la  hardiesse 
(les  parties  de  cor,  l'intensité  du  gai  motif  attaqué 
en  soî  bémol  par  les  trompettes  et  quatre  cors,  qui 
a'erapècho  pas  d'entendre,  cependant,  la  réponse 
mélodique  de  tlilte  et  clarinette,  grâce  à  la  tessiture 
ai"ué  de  ce  dernier  instrument  (ex.  101). 

Bientôt  les  harpes,  le  glorkenspiel  et  le  triangle 
aidés  des  UiHes  suraigués,  meliront  dans  cet  ensem' 
ble  leurs  vives  étincelles.  Tout  s'embrasera,  un  ar 
dent  tlambloiement  (p.  19i)  illuminera  la  scène.  Puis 
les  tlamnies  bientôt  apaisées,  Siegfried  triomphant 
contemplera  la  belle  Walkyrie...  et  les  violons  alors, 
expressifs  et  chantants,  souligneront  les  sentiments 
troublés  du  héros  vainqueur  de  Loge  et  de  Wotan. 
En  phrases  chaleureuses,  le  désir  peu  à  peu  monte 
et  grandit,  le  jour  radieux  surgit,  Ihunehilde  éveil- 
lée salue  l'astre  divin;  les  trilles  aigus  des  (lûtes  et 
des  violons,  les  fusées  des  harpes,  les  traits  des  vio- 
loncelles mettent  partout  une  animation  et  une 
clarté  croissantes.  Et  quelle  joie,  quelle  ardeur 
(p.  278)  font  éclater  les  formidables  unissons  des 
bois  et  cors  sur  les  arpèges  élancés  des  harpes  et  les 
traits  tumultueux  des  violons  et  altos  ! 

C'est  alors  l'ell'roi  de  la  chaste  Walkyrie  pour 
cet  amour  qui  déjà  la  conquiert  et  la  prend  toute, 
qui  l'incline,  elle,  la  pure  et  hautaine,  vers  son  sau- 
veur ingénu  et  ardent,  et  la  livre,  esclave  énamou- 
rée c'est  le  doux  émoi  des  mélodies  de  «  Siegfried- 
Idyll  >'.Que  de  tendresse  dans  ces  phrases  insinuantes 
de  violon  et  de  violoncelle,  quel  enlacement  dans 
les  parties,  quelle  douceur  et  quelle  passion  conte- 
nue encore! ...  (p.  337). 

Et  qui  dira  l'élan  des  violons  plus  loin,  et  lem- 
portement  fou  de  tout  l'orchestre  quand  enfin,  sa 
pudeur  vaincue,  la  sauvage  Brunehilde,  pantelante, 
éperdue,  tombe  aux  bras  du  guerrier  triomphant 
(p.  'tOO)? 


Wagner  est  donc  arrivé  à  la  plus  grande  maîtrise, 
il  a  réalisé  sou  rêve;  ses  deux  dernières  partitions, 
le  Crcpuscule  des  Dieiu  et  l'arsifal,  témoigneront  de 
l'aisance  parfaite  avec  laquelle  il  se  joue  des  diffi- 
cultés orchestrales.  La  pâte  sonore  sera  de  plus  en 
plus  souple,  ferme  et  onctueuse,  un  peu  lourde  par- 
fois, toujours  liche  et  compacte.  Berlioz  y  apportait 
plus  de  brillant,  plus  d'originalité,  plus  de  délica- 
tesse aussi;  il  serait  faux  de  croire  que  l'orchestre 
de  Wagner  constitue  un  grand  progrès  sur  celui  de 
Berlioz.  Il  est  autre,  simplement,  et  il  a  une  force, 
une  puissance  dramatique  incontestable  et  inégalée. 
Ne  pas  oublier  que  la  brutalité  apparente  en  doit 
toujours  être  estompée  par  l'exécution  exigée  par  le 
maître  :  l'orchestre  très  en  contre-bas  de  la  scène  et 
les  cuivres  éloignés,  sous  le  proscenium. 

L'orchestre  du  Crépuscule  des  Dieux  est  d'une  ad- 
mirable plénitude,  nombreux,  mouvementé  et  divers. 
La  difficulté  d'exécution  en  est  poussée  parfois  à 
l'excès  :  tel  certain  passage  de  violon  dont  l'élan 
grimpeur  fait  l'ellroi  des  exécutants. 

Le  prélude,  onduleux,  avec  ses  beaux  traits  allant 
du  grave  à  l'aigu  du  quatuor,  n'est  pas  sans  em- 
prunter quelques  formules  à  Mendelssohn. 

Le  Crépusctde  étant  l'aboutissement  logique  de 
l'Or  du  Rhin,   de  la   WalLijrie  et  de  Sieijfried,  les 


thèmes  des  trois  partitions  s'y  rencontnmt  et  s'y 
unissent  sans  cesse  en  d'harmonieux  ensembles;  la 
polyphonie  y  atteindra  son  point  i-ulminant.  Aussi, 
la  diversité  des  parties  du  quatuor  sera-t-elle  grande 
(adieux  de  Siegfried  et  de  Brunehilde,  p.  140);  tout 
l'hante,  chaque  instrument  a  sa  partie  bien  déter- 
minée, les  formules  d'accompagnement  se  font  de 
plus  en  plus  rares. 

Néanmoins,  l'élan  de  la  phrase  amoureuse  de 
Brunehilde  sera  doublé  par  la  chaleur  de  fréquents- 
unissons  (p.  1;S2,  l')6),  oii  le  chant  principal  est  joué 
par  3  flûtes,  3  hautbois,  3  clarinettes  à  l'unisson' 
absolu,  renforcés  encore  par  les  seconds  violons. 
P.  170,  la  phrase  auguste  des  cuivres,  trombones, 
trompettes  et  cors,  doublés  di;s  hautbois,  cor  anglais 
et  clarinettes,  monte  et  se  développe  éclatante  sur 
l'unisson  entier  du  quatuor. 

La  puissance  des  tutti  est,  d'ailleurs,  colossale. 
Citons  ce  passage  emprunté  à  la  p.  144;  il  montre 
en  même  temps  comment  cette  puissance  s'enlache 
d'une  lourdeur  fieut-être  voulue  ici,  mais  parfois  un 
peu  excessive  (t*x.  162). 

Au  deuxième  acte,  les  desseins  ténébreux  de  Hagen- 
et  d'Albéricli  amènent  des  rythmes  iaquiets,  des 
motifs  tortueux,  des  contretemps  inégaux,  attei- 
gnant à  un  tragique  intense.  Les  8  cors,  les  violon- 
celles, la  claiiiiette  basse  auront  beau  jeu.  Lorsque 
^VAG^'ER  voudra  peindre  la  joie,  au  contraire,  il  aura 
recoursau  mouvHnientéchevelédesviiilons(p  80-81). 

S'il  se  sert  touiours  des  doublures  destinées  à  faire 
lessortir  dans  la  polyphonie  touffue  telle  partie 
d'importance,  du  moins,  dans  la  plupart  des  tutti, 
sépare-t-il  résoliinieiit  les  cordes  de  l'harmonie.  A 
cette  dernière,  échoient  les  parties  mélodiques  et 
harmoniques  déi-.isives,  les  cordes  mettent,  en  des- 
sous, du  rythme  et  du  mouvement  tébrile(v.  p    160). 

Le  troisième  acte  est  une  merveille.  La  scène  des 
Filles  du  Hhin  y  est  traduite  par  ini  orchestre  cha- 
toyant, fluidi',  comme  iiiouillé.  Les  beaux  dessins 
chromatiques  ilescendanls  des  bois,  les  ai'peges 
montants  des  cordes  et  leurs  mélanges  de  rvlbnies 
(6  doubles  croches  par  temps  dans  certaines  parties 
contre  trois  triolets  dans  d'autres,  avec  les  neuf 
croches  du  9/8  par  ailleurs)  forment  un  accompa- 
gnement flottant  et  souple  aux  cliOBurs  harmonieux. 
Lhs  cors  prennenl  ime  importance  capitale;  leur 
entrée,  échelonnée  au  début,  avec  les  huit  réponses- 
partant  de  la  note  la  plus  grave,  est  d'iui  elfet  tout- 
à  fait  curieux  (ex.  163). 

La  scène  de  la  mort  de  Siegfried  est  sublime  et  les 
trouvailles  y  abnndent.  Vue  lumière  divine  illumine 
le  cœur  du  héros  blessé,  avec  l'image  enfin  revenue 
de  Brunehilde.  Quelle  clarté  resplendissante  donnent 
les  trilles  étincelants,  les  arpèges  des  harpi-s,  les 
accords  des  cuivres  (p.  222)!  Page  226,  la  phrase 
d'abord  mystérieuse  des  cors  et  des  bassons  s'orne 
d'un  admirable  accompagnement  de  trioli-ts  ié|iétés^ 
de  tous  les  bois,  auxquels  se  joint  d'abord  et  pia- 
nissimo une  trompette  solo.  Plus  loin,  ce  rythme 
sera  continué  avec  les  trois  trompettes. 

Mais  c'est  la  mort,  enfin.  Les  cris  rauques  des 
trombones  font  une  sauvage  clameur  de  désespoir 
sur  les  dessins  sombres  des  basses.  Remarquer  la 
belle  sonorité  cuivrée  à  l'entrée  des  quatre  tuben 
et  de  la  contrebasse-tuba.  Plus  loin,  ces  accords  de 
cuivres,  auxquels  se  joindront  les  quatre  trompet- 
tes, seront  doublés  par  des  trémolos  graves  d'altos 
et  de  violoncelles  à  six  parties.  Le  même  passai'e 
éclatera  enfin  en  tutti,  fortissimo,  avec  l'emploi  de- 
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Wagner,  Sie<jfnul.  3"  acte,  scène  II  {par  autorisation  spéciale  de  M.  Kschi:; 


E,temple  161. 
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Wagner,  Crépuscule  des  Dieux,  l"  acte  (pai'  iuitoiisalion  spéciale  de  M.  Esclii;:) 

ZJemlich  rascJv     . 


(Sncfr.ea  oleiltl  schnell  das  Ross  dem  FflMnabllangI^  ïu,  wohln  Ihm  BrunoUiide  tolgt.) 


Exe  l'il;  IG2. 
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la  batterie  dont  \\'Al;^•Ell  a  su  si  hien  riiéiiaj^fir  les 
elTets. 

Après  les  llaniines  liii  bi^chrr,  où  sMmmole  liérc- 
ment  Brmieliilde  inconsolable,  les  Ilots  dn  Uliin 
envaliironl  la  scène  et,  sur  l'imdoiernent  sonoie  de 
tout  l'oicliesire,  le  thème  inaj^nifiiiuc  dn  Walhalla 
s'éri^'era  peu  à  peu,  sans  cesse  grandissant,  en  un 
mélange  habile  de  :i/il  et  de  G/8  (ex.  164  et  ir.;i). 

Terrible,  l'incendie  pagne  le  Burg  sacré  |416),  la 
lin  des  Dieux  est  venue.  Dans  l'apotiiéose  dernière, 
le  thème  retentit,  magistral  et  fatidique.  L'ensemble 
est  t'orniidable  de  grandeur  et  de  majesié.  Les  trio- 
lets eu  doul)les  croches  des  petites  llilles,  grandes 
llùtes,  hautbois  et  clarinettes,  les  trails  sonores  des 
harpes  doublées  par  les  violons,  les  accords  sou- 
tenus de  riiarmoiiii',  les  appels  des  tionibones  et 
des  tuben,  tout  cela  forme  une  conclusion  grandiose, 
digne  de  l'œuvre  iniineuse  qu'est  le  Vréfiiiscuk  des 
Dieux,  colossal  et  dernier  chaînon  de  la  Télralogù'. 


Dès  le  premier  coup  d'oeil  Jeté  sur  la  partilion  de 
Varsifal,  nous  serons  frappés  de  la  multiplicité  des 
iignes  de  nuances.  Nulle  pari  encore,  Wagner  ne 
s'était  montré  plus  soucieux  de  préciser  ses  inten- 
lions.  C'est  qu'ici  l'expression  est  partout,  dans 
chaque  partie  d'instrument;  tous  les  instruments 
cliantent,  chacun  d'eux  a  son  sentiment  individuel, 
et  sans  la  ligueur  des  indications, ce  serait  le  chaos. 
Tout  s'éclaire  au  contraire,  tout  prend  une  vie  sin- 
gulière, grâce  aux  lumières  que  le  maître  a  prodi- 
guées avec  le  soin  le  plus  constant.  Impossible  de 
s'y  tromper,  nous  voyons  immédiatement  les  grandes 
lignes  de  l'œuvre,  les  plans  sont  clairemenl  mar- 
qués, chaque  chose  à  sa  place  et  à  son  rang.  La  con- 
fusion n'est  pas  possible  pour.qui  sait  comprendre. 

L'orchestre  de  Parsifal  est  noble  et  pur,  moins 
agité  que  celui  des  œuvres  précédentes,  plus  dégagé 
des  contingences  extérieures,  moins  dramatique, 
plus  intérieur.  Il  semble  un  orgue  gigantesque,  mais 
un  orgue  (|ui  aurait  à  sa  disposition  les  ressources 
plus  variées  de  l'orchestre.  Il  est  d'une  harmonie  et 
d'une  unité  complètes  par  la  qualité  même  de  sa 
sonorilé. 

Dès  le  début,  l'unisson  piano  des  bassons,  clarinet- 
tes, cor  anglais,  violons  et  violoncelles  con  sordini, 
avec  ses  iinfor:ando,  et  ses  decrescendo  atteint  à 
cette  qualité  la  plus  rare.  Puis  ce  sont  les  graiuls 
arpèges  des  cordes  divisées,  enveloppant  de  leurs 
el'Uuves  sonores,  accrus  par  les  contretemps  aigus 
des  Uûtes  et  clarijiettes,  le  bel  unisson  des  trom- 
pettes et  hautbois,  curieux  timbre  composite  (ex.  166 
et  167).; 

Ces  elTets  très  particuliers  d'unissons  communi- 
quent à  tout  ce  préInde  un  coloris  spécial.  Il  y  a  là 
une  recherche  de  modification  du  son  1res  à  part. 
C'est  encore  l'union  intime  du  hautbois,  de  la  clari- 
nette, du  cor  anglais  et  de  l'alto,  timbre  gras;  puis 
■  celle  (les  Uûtes,  hautbois,  trompettes  et  clarinettes, 
toujours  employés  dans  la  douceur,  et  n'arrivant  au 
forte  que  par  un  crescendo  savamment  amené. 

L'orchestre  est  toujours  descriptif,  (lurnemanz 
reproche-t-il  à  l'innocent  et  sauvage  Parsifal  la 
mort  du  cygne  paisible  qui  vivait,  tranquille,  sur 
le  lac  de  paix,  aussitôt  les  palpitations  des  pre- 
miers violons,  les  trilles  des  seconds,  les  harmo- 
nies mystiques  des  bois  évoquent  toute  la  scène 
retracée. 


Les  elfets  de  grande  sonorité  atteindront  à  une 
ampleur  et  à  une  majesté  encore  inconnues.  Aucune 
lirutalilé  dans  la  nuance  obtenue,  mais  un  contour 
terme  et  gras,  des  liai'monles  pleines,  pesantes  par- 
fois, un  éclat  oblenn  par  apports  successifs  et  des 
entrées  habilement  ménagées. 

Quelle  largeur  et  quelle  force  alors,  par  ces 
moyens,  dans  ce  passage  on  la  puissance  de  l'or- 
chestre est  décuplée  par  l'entrée  des  six  trombones 
sur  la  scène,  avec  les  quatre  cloches  sonnant,  (non 
plus  dans  le  forle,  mais  dans  la  nuance  diminuée,  les 
notes  do,  sol,  la,  mi  (ex.  16«)! 

L'exemple  suivant  montrera  mieux  que  les  mots 
ù,  quelle  e.xtrême  richesse  et  à  quelle  inteiisilé  de 
sentiment  est  arrivée  la  polyphonie  wagnérienne, 
fille  de  celle  de  Bacu  (ex.  169). 

Un  instrument  encore  souvent  employé  dans  les 
partilions  de  cette  époque,  mais  de  façon  épisodique, 
va  prendre  enlin  une  place  plus  importante.  La 
harpe  ici  fait  presque  partie  intégrante  de  l'orches- 
tre. Son  rôle  est  tout  à  fait  de  premier  plan.  Kulle 
part  encore,  Wacner  ne  l'avait  tant  employée.  Par- 
tout, ses  harmonies  sereines  et  mystiques  s'étaleront, 
graves  et  pleines,  onctueuses  et  nourries,  célestes  et 
diaphanes  tour  à  tour,  faisant  penser  à  des  registres 
d'orgue  ouverts  par  un  génial  improvisateur. 

Les  diniinuendo  seront  obtenus  par  suppression 
graduelle  d'instruments,  tout  comme  dans  l'orgue 
par'  suppression  de  jeux.  Et  les  nuances  multiples, 
les  nuances  toujours  se  verr'ont  prodiguées  à  pleines 
mains,  communiquant  à  cet  orchestre  une  sensi- 
bilité prodigieuse,  la  sensibilité  future  de  cette  mu- 
sique de  l'Avenir!...  (pie  le  maître  évoquait,  et  qui 
est  aujourd'hui  la  musiq.ue  du  temps  présent. 

L'ORCHESTRE   MODERNE   EN   ALLEIVIAGNE 

Berlioz  et  Wagner  avaient  porté  l'art  de  l'orches- 
tration à  un  niveau  inconnu  jusque-là.  .S'ils  ne  furent 
pas  suivis  tout  d'abord,  si  la  virtuosité  de  leur  écri- 
ture orchestrale  ell'raya,  révolta  même  quelques-uns, 
la  splendeur  d'une  telle  réalisation  triompha  vite 
de  tous  les  dédains.  Timidement,  on  leur  emprunta 
quelques  procédés,  bientôt  on  les  pilla  ouvertement. 
Toutefois,  l'orchestre  moderne  doit  plus  à  Berlioz 
qu'à  Wagner.  La  manière  puissante  et  lourde  de  ce 
dernier  convenait  à  son  inspiration  poly|ih()ni(|ue 
d(''mesurée,  à  la  grandeur  et  à  l'énergique  pulsation 
de  ses  thèmes  caractéristiques.  La  nervosité  mo- 
derne, en  son  morcellement  sonore,  en  l'éparpille- 
menl  de  ses  combinaisons  piquantes,  s'accommodait 
mieux  des  trouvailles  humoristiques  et  sensitives 
d'un  Berlioz.  L'Ecole  russe,  se  détournant  résolu- 
ment de  Wagner,  doit  ses  inspirations  premières  à 
Berlioz,  et  un  peu  aussi  à  Liszt,  précurseur  génial, 
auquel  Wagner  ne  cachait  pasavoir  emprunté.  L'Kcole 
française  actuelle,  tout  entière,  est  bien  la  lille  de 
Berlioz,  mais  elle  n'a  recueilli  son  héritage  qu'après 
qu'il  avait  été  exploité  parles  Busses.  Les  Allemands, 
tout  natui'ellemenl,  devaient  accueillir  en  partie  les 
traditions  \vagnériennes,et  Brucener  et  Humi'erdinxk 
ne  s'en  font  pas  faute,  mais  Mahler  et  .Straiss  doi- 
vent davantage  encore  à  Berlioz,  qui  reste  le  grand 
inspirateur  de  l'art  orchestral  d'aujourd'hui.  D'ail- 
leurs, nul  compositeur,  sauf  Bruckner,  ne  tenta 
d'utiliser  complètement  les  dernières  recettes  du 
maître  de  Bayreuth,  et  les  quatre  tuben  employés 
dans  la  Tétralogie  n'ont  eu  encore  d'écho  dans  aucun 
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orchestre   de    théâtre   actuel  (sauf  peut-être    dans 
celui  de  Richard  Strauss). 

De  Liszt  à  Max  Reger,  de  Glinra  à  Sthavinsky,  de 
Verdi  à.  Léoncavallo,  de  GouNon  à  Ravel,  nous  en 
arrivons,  par  une  chaîne  tissée  de  nuances  bien  di- 
verses, à  la  période  contemporaine.  Les  jugements 
y  sont  difficiles,  ou  nous  permetira  d'insister  plus 
particulièrement  sur  les  faits.  Aussi  liien,  le  recul 
du  temps  permettra  seul  une  saine  appréciation.  Ne 
considérant  ici  que  les  progrès  de  l'orchestration, 
nous  aurons  à  mentionner  très  brièvement  ou  à 
jjasser  sous  silence  des  compositeurs  remarquables 


d'autre  part,  mais  dont  la  préoccupation  principale  ne 
fut  pas  d'enrichir  cet  art.  Ils  n'en  ont  pas  moins  de 
valeur  pour  cela,  mais  l'intérêt  de  leur  œuvre  n'est 
pas  dans  la  question  dont  nous  essayons  de  donner 
en  ces  pages  une  image  aussi  complète  que  pos- 
sible. 

Nous  avons.  Jusqu'à  présent,  séparé  les  composi- 
teurs symphoniques  des  compositeurs  de  théâtre;  uw 
grand  nombre  d'auteurs,  ayant  également  réussi 
dans  ces  deux  genres,  si  différents,  mais  qui  tendent 
chaque  jour  à  se  rapprocher  et  à  se  fondre  I'uh 
dans  l'autre,  nous  ne  continuerons  pas  cette  dirsti ne- 
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WAc.NEn,  Parsifal,  l"  acte.  Entn'e'dans  la  salle  da  burg  (par  autoii?alio:i  spéciale  de  M.  Eschig). 
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\Yag.\f.r,  ParsifaI,  3*  acte.  Gurnemans,  Parsifaf^  Kitndnj  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Escliig). 


-    ae    Ibo. 


OhJ  Ht^l-Ug-Ble.-    Tac,    an    dem   tch    heul'       er - 

Oh/  Mo -h.  est     Day.  tkat   I  nhould  hotd       a  ■ 

Ob;  Joartfolsfols  saïai    aa-qael  ont    po  sou 


-  w^ch^n  solit' 
-  îca^e  to    sce  ' 
vrlr  mes  J^vt'^ 


Odindrj  bat  Ihr  "-slcbt 

iiOge"endet.) 


Kxcmpti'   109, 
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tion  Irnp  siililile.  iXoiis  r;uif,'erons  liùric  ces  iiuteurs 
par  nationalité,  classilicalion  plus  normale,  d'ail- 
leui'â,  ft,  puisqiiG  nous  venons  d'étudier  Wacneh, 
nous  continuerons  celte  élude  par  ses  successeurs 
directs  en  Alleniai,'ne  et  par  deux  de  ses  contempo- 
rains, si  opposés  l'un  à  l'autre  :  Kranz  Liszt,  à  la  t'ois 
son  disciple  et  son  inspirateur,  et  Brmims,  le  classi- 
que, ennemi  de  Wagner,  et  si  opposé  à  son  esprit 
même. 

I'i-aii7.  Lis/.t  (181I-I8HB). 

Liszr,  ù  la  fois  disciple  et  inspirateur?  En  effet, 
rintluence  de  Wagner  sur  Liszt  est  profonde.  On  sait 
quelle  admiration  sincère  le  pianiste  génial,  devenu 
le  kappelmeister  de  Weimar,  avait  pour  le  réfor- 
mateur du  tliéùtre  allemand,  comment  il  défendit 
et  (it jouer  ses  (euvres;  on  sait  aussi  l'amitié  qui 
unissait  les  ileux  artistes,  comment  Liszt,  en  sa  cor- 
respondance, encourageait  \Vai:ner  dans  ses  luttes, 
le  consolait  dans  ses  défaites,  l'exaltait  dans  ses 
triomphes.  Les  ouvrages  de  Liszt  étaient  aussi  fami- 
liers à  Wagner,  qui,  plus  d'une  fois,  y  a  puisé  ses 
inspirations.  Wagner  ne  s'est  jamais  gêné  pour  ems 
pruiiter  aux  antres  ce  qui  lui  paraissait  utile;  il  le 
laisail  d'une  manière  si  ingénieuse  et  savait  transfor- 
mer l'idée  dont  il  s'emparait  de  si  magnifique  façon 
que  l'on  ne  pouvait  rien  lui  reprocher...  Haendel, 
lui  aussi,  agissait  de  pareille  sorte.  La  morale  ordi- 
naire n'est  point  à  la  taille  des  géants. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  découvre  daiisTorcbestre  de 
LiszT,  à  côté  de  certains  efïets  favoris  de  Berlioz, 
plus  d'un  procédé  wagnérieii.  H  esl.. juste  aussi  d'y 
signaler  une  part  d'invention  qui  classe  ce  musicien 
parmi  les  précurseurs. 

Kt  tout  d'abord,  l'architecture  même  de  ses  œuvres 
est  nouvelle.  Liszt  a  créé  le  poème  symphonique. 
C'est  là  une  forme  d'art  très  e.xploitée  par  les  musi- 
ciens modernes,  et  qui  a  été  l'occasion  de  quelques 
chefs-d'œuvre.  Forme  inférieure  peut-être  à  la  sym- 
phonie, triomphe  de  la  musique  pure,  d'essence  plus 
hautaine  et  plus  sévère,  partant  moins  accessible  à 
la  foule,  mais  forme  très  vivante  et  séduisante  par 
l'action  même  de  son  programme  plus  dobni.  La 
musique  à  programme,  musique  litléraire  avant 
tout,  musique  dont  uu  texte  est  inséparable,  plail, 
en  vertu  de  cette  précision,  aux  littérateurs,  aux  pro- 
fanes, aux  musiciens  d'éducation  incomplète,  à  l'en- 
semble du  public,  a  tous  ceux  qui  ont  besoin  qu'une 
histoire  vienne  illustrer  les  rythmes  et  le  iHi'Ios,  ex- 
pliquer les  liarinonies  el  les  modulations,  souligner 
les  effets  de  timbre.  Elle  pourra  plaire,  en  outre,  aux 
vrais  musiciens  si  les  droits  de  Ja  musique  n'y  ont 
pas  été  oubliés.  Mais  l'art  des  sons  ne  peut  tout 
décrire,  il  suggère  plutôt,  il  évoque  des  sensations 
et  des  sentiments,  et  les  poèmes  symplioniques  les 
meilleurs  seront  ceux  qui  laisseront  l'esprit  de  l'au- 
diteur errer  sur  l'imprécision  de  leur  programme. 

Liszt  excella  dans  ce  genre,  et  les  Préludes  Ma. 
Z'^ppa,  Le  Tasse,  etc.,  sont  construits  sur  des  pro- 
grammes assez  vastes  et  assez  largement  descriptifs 
pour  que  la  musique  ne  se  perde  pas  dans  des  dé- 
tails trop  puérils  et  trop  minutieux. 

L'orchestre  de  Liszt  est  puissant  et  nerveux.  Il 
abuse  un  peu  des  unissons  de  tout  le  quintette  à 
cordes,  en  opposition  avec  la  masse  de  l'harmonie, 
mais  ce  procédé,  très  wagnérien  première  manière, 
est  d'une  éloquence  chaleureuse.  Le  malheur  veut 
que  l'inspiration  de  Liszt,  très  généreuse,  admette 
une  certaine  emphase,  et  que  cette  outrance  dans 


l'expression  se  reiroiive  également  dans  l'instru- 
mentation, souvent  tendue  à  l'excès  et  trop  à  la 
recherche  d'ell'els  un  peu  gros.  Çà  et  là,  des  trou- 
vailles, partout  une  j;rande  hardiesse  d'écriture,  de  la 
musique  qui  sent  évidemment  son  virtuose,  mais  de 
la  musi(|ue  quand  même. 

Les  instruments  sont  bien  écrits.  Liszt  leur  de- 
mande souvent  le  maximum  d'efforts,  mais  rien 
autre  pourtant  que  ce  qu'ils  peuvent  donner.  Il  sait 
en  tirer  tout  le  parti  désirable. 

Citons  quelques  passages.  Dans  les  Préludes,  le  bel 
ensemble  des  quatre  cors  doublés  des  altos  en  sour- 
dine, divisés  en  quatre,  dont  la  sonorité  voilée  estsi 
remarquable.  Plus  loin,  le  charmant  allegretto  pas- 
toral et,  au  passage  en  ut.  la  division  du  qualuor  et 
son  extrême  diversité  de  rythme. 

Cetle  variété  rythmique  est  une  des  caractéristi- 
ques de  Liszt,  mais  il  l'applique  surtout  aux  for- 
mules d'accompagnement,  ainsi  que  l'essayait  lios- 
siNi,  seulement  avec  plus  de  maîtrise.  La  polyphonie, 
en  etl'et,  n'est  pas  sou  fort,  et,  ici,  il  n'essaye  pas  de 
lutter  avec  son  modèle  favori.  11  se  rapproche  plutôt 
de  Berlioz. 

L'orchestre  de  la  plupart  des  poèmes  symphoni- 
ques  comprend  toute  l'instrumentation  wagiiérienne 
de  l'époque  des  Maîtres  Chanteurs.  Les  inslruments  à 
vent  sont  classés  parfamille  de  trois.  Aux  quatre  cors 
répondentles  trois  trompettes  elles  trois  trombones 
appuyés  du  tuba.  La  batterie  estcompIè),e.  C'estdéjà 
un  orchestre  plus  nourri  que  l'habituel  orchestre  de 
symphonie,  mais  le  poème  symphonique  exigeait 
pour  les  elfets  descriplifs  une  li^uralion  plus  nom- 
breuse. 

Dans  Mazeppa,  il  faut  signaler  le  grand  trait  des 
cordes  au  début,  lerrible  unisson,  course  ell'rayante 
vers  l'inconnu;  les  divisés  du  quatuor  (page  7  de  la 
petite  partition),  avec  les  doubles  croches  haletantes 
des  violons,  et  les  grands  arpèges  des  altos  (Liszt 
use  fréquemment  des  formes  arpégées  aux  instru- 
ments à  cordes);  page  36,  la  polyrythmie  encore  du 
quintette  divisé  en  onze  parties,  toutes  formules 
d'accompagnement,  sur  le  chant  à  l'unisson  des 
hautbois,  cors  anglais,  clarinette-basse,  bassons  et 
trnm]iettes  (ex.  170). 

lieinarquons  la  division  du  quintette,  une  partie 
col  arco  et  l'autre  pizzicato,  et  l'indication  «  col 
legno  »  (avec  le  bois  de  l'archet)  pour  quelques  par- 
ties, mode  d'attaque  déjà  employé  par  Bkhlioz. 

Nous  retrouverons  ces  pi'océdés,  p.  lio,  mais,  celte 
fois,  le  chant  étant  conlîé  aux  trombones,  le  reste  de 
l'harmonie  prend  part  à  l'accompagnement  en  des 
figures  de  plus  en  plus  variées. 

Dans  Ce  qu'on  entend  sur  la  montagne,  nous  signa- 
lerons l'introduction  du  tamtam.  Cet  instrument 
donne  lieu  à  uue  opposition  romantique,  page  42, 
lorsque  au  solo  de  violon  sans  accompagnement, 
un  peu  écrit  en  style  de  virtuose  et  grimpant  tout  à 
l'aigu  de  la  chanterelle,  répondent  ses  notes  sourdes 
et  lugubres.  LfTet  un  peu  facile,  peut-être. 

Page  Co,  les  glissando^  de  harpes  font  leur  appa- 
rition, ces  ylissamlos  féeriques  si  employés  (un  peu 
trop)  dans  notre  musique  actuelle.  Ici.  ils  sont  écrits 
dans  la  pleine  force  de  rinstrument  et  aboutissent  à 
un  violent  accord  des  cuivres. 

Dans  sa  grande  symphonie  en  deux  mouvements, 
la  Divine  Comédie,  Listz  a  réalisé  une  notable  richesse 
orchestrale.  Rien  de  nouveau  dans  les  moyens  rais 
en  œuvre,  peut-être,  mais  uue  aisance  absolue  dans 
l'art  de  manier  les   timbres  et  une  grande  hardiesse 
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de  forme.  Gomme  toujours,  cette  forme 
est  régie,  non  par  les  lois  étroites  du 
style  symphoiiique  pur,  mais  par  l'é- 
vocation du  texte  poétique  inspirateur. 
Au  contraire  de  Berlioz,  Liszt  répudie 
les  incidenis  pittoresques,  les  liors- 
■d'œuvre  musicaux,  et  s'applique,  non 
à  une  musique  étroitement  descriptive, 
mais  à  une  laiije  peinture  des  carac- 
tères (bien  plus  que  des  situations) 
qu'il  veut  syniliéliser. 

Dans  la  deuxième  partie  de  celte 
œuvre,  le  Purgatoire,  l'autour  intro- 
duit le  thème  lilurgique  du  Magnificat. 
qui,  se  précisant  peu  à  peu,  envahit 
graduellement  les  timbres  mulliplesde 
l'orchestre  pour  éclater  enrin  aux  voix 
subitement  introduites.  La  gradation 
de  cet  etfet  est  amenée  avec  un  art 
plein  de  maîtrise. 

Mais  l'œuvre  de  Liszt  la  plus  fouil- 
lée, 1.1  plus  complète,  la  plus  .liflicul- 
tueuse  aussi  d'exécution,  la  plus  char- 
gée de  neuves  recettes,  est  sa  S,'/Hi- 
phoninsiir  Faust.  Tonjours  desrriplivo, 
seulement  ne  traduisant  que  des  ca- 
ractères, elle  est  au  fond  une  trilogie 
de  poèmes  symphoniques  et  nullement 
une  symphonie. 

Liszt  ici  emprunte  plus  à  Iîerlioz 
qu'à  \VAG.\En.  Dès  le  début  du  Faust  de 
Liszt,  la  ressemblance  est  frappante 
avec  certains  passages  de  la  Damna- 
tion. Les  t-ammes  mystérieuses  en 
sextolets  des  violons  et  altos  alternés, 
avec  les  tenues  de  liâtes,  hautbois, 
bassons  et  cors  en  sourdines,  cnca- 
■drant  le  thème  de  la  clarinette  (p.  31), 
ne  sont-elles  pas  proches  parentes  des 
légères  dentelles  du  songe  de  l'aust 
dans  la  partition  de  Berlioz?  Il  n'est 
pas  Jusqu'aux  pi/zicati  dont  elles  sont 
soulignées  qui  n'accusent  celte  simili- 
tude. 

L  n  procédé  dont  les  modernes  se 
sont  vite  emparés,  est  celui  de  la  page  40.  Liszt 
indique  ici,  pour  les  accords  d'accompagnement, 
quatre  seconds  violons  et  deux  altos  arco,  le  reste 
pizzicato.  Cette  percussion  donnée  à  la  noie  (|u'at- 
taque  en  même  temps  l'archet  lui  communique  un 
mordant  tout  spécial.  C'est  bien  là  une  idée  île  pia- 
niste, et  comment  Liszt,  pianiste  étourdissant,  vir- 
tuose sans  rival,  n'aurait-il  pas  subi  l'intluence  de 
son  instrument  favori  et  n'aurait-il  pas  cherché  à  en 
traduire  à  l'orchestre  les  elTets  prodigieux  qu'il 
savait  en  tirer.  C'est  là  un  écueil  que  n'évitent  pas 
toujours  les  compositeurs  trop  habiles  pianistes,  et 
faul-il  dire  que  Berlioz  n'a  été  le  roi  de  l'orchestre 
que  parce  qu'il  ignorait  et  méprisait  le  piano?  Nulle- 
ment, car  Liszt  a  su  réaliser  à  l'orchestre,  de  façon 
très  adroite,  certaines  l'ormules  d'essence  évidem- 
ment pianistique;  il  use  largement  des  formules  ar- 
pégées à  tous  les  instruments,  ces  formules  que  ses 
doigts  devaient,  malgré  lui,  retrouver  instinctive- 
ment, lorsqu'il  improvisait  ses  compositions. 

Les  passages  d'arpèges  hardis  coutlés  aux  cordes 
sont  nombreux  dans  ses  partitions.  En  voici  un  où 
les  formes  d'accompagnement  sont  traduites  avec 
bonheur  par  les  instruments  à  vent  (ex.  171  et  172). 


Liszt,  Maz'^ppa  (Eulenburg). 


.        <7T 

•  )  Zw«i  etnEcl&e  Violinen 


E.xeniplo  170. 


Le  début  de  Gretchen  n'esl-il  pas  aussi  très  ber- 
liozien?  Wacner  use  peu  de  ces  soli  confiés  à  deux 
ou  trois  instruments.  Berlioz  donne  plus  souvent  à 
son  orchestre  un  rôle  qui  lui  permet  l'expression  de 
sentiments  individuels.  Ici,  tout  le  début  de  ce  déli- 
cieux morceau  est  exposé  par  deux  tlùtes  et  deux 
clarinettes.  Un  peu  plus  loin,  le  hautbois  solo  sou- 
pire sa  tendre  complainte,  accompagné  d'un  unique 
alto.  Enfin,  la  première  fli'ite,  la  clarinette  et  deux 
bassons  soutiendront  seuls  la  guirlande  de  doubles 
croches  d'un  second  violon  substitué  à  l'allo.  La 
sonorité  ne  s'engraissera  que  très  progressivement 
et,  lorsque  le  quatuor  prendra  part  à  la  conversation, 
Liszt  aura  soin  de  ne  donner  la  parole  qu'à  deux 
premiers  violons,  deux  seconds,  deux  altos  et  deux 
violoncelles.  Les  cors,  alors,  mettront  la  sourdine,  et 
tout  l'ensemble  restera  d'une  douceur  et  d'une  déli- 
catesse infinies. 

Page  153,  encore  un  elTet  pianistique,  mais  rendu 
avec  art  par  un  habile  manieur  de  timbres.  Les  ar- 
pèges des  tlOites  perdent  toute  sécheresse  en  se  fon- 
dant dans  le  trémolo  en  sourdine  des  seconds  vio- 
lons divisés.  Le  chant  de  violoncelle  se  détache,  doux 
et  tendre,  sur  ce  fond  bien   estompé,  éclairci   de 
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quelques  noies  de  liaipe,  cl  poursuivi  dans  l'aigu 
par  les  premiers  violons  et  les  altos  (ex.  17IJ  et  174). 

La  harpe  viendra  encore  doubler  le  chant  des  vio- 
lons, p.  156.  Ici,  malgré  l'emploi  du  tulli  complet, 
le  compositeur  nlteint  un  ell'et  de  pianissimo  sai- 
sissant (ex.  17o). 

La  fin  revieul  à  une  délicatesse  des  plus  rares.  Tout 
un  passage  (p.  164)  est  conlié  à  quatre  violons  soli, 
et  la  dernière  page  s'éteint  sur  les  accords  soutenus 
des  cordes,  divisées  dans  trois  oclaves,  le  chant  expi- 


rant des  altos  ponclné  des  mystérieux  harmoniques 
des  harpes. 

Le  Méphisto  de  Lis/r  sera  sataniijuc  et  sarcas- 
tique  à  souhait,  liicunements  de  lliUes,  sécheresse 
lies  pi,:zicati  arrachés  dans  l'aigu,  railleries  des  bas- 
sons moqueurs,  chronuaismes  des  cordes,  mouve- 
ment vertigineux  d'uu  rythme  de  valse,  tout  cela 
passera,  rapide,  endiablé,  plein  de  verve  l'omanlique, 
pour  aboutir  à  un  formidable  tutti  à  quatre  temps. 
Puis,  la  ronde  démoniaque  reprendra  de  plus  belle, 
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sans  souci  îles  difficultés  très  grandes  d'exécution. 
Le  viituose  qu'était  I.iszt  conr.alssail-ll  la  difliculté? 
La  forme  bizarre,  tourmentée,  des  dessins  mélo- 
diques sonli^'ne  l'étrangelé  de  ce  morceau,  où  appa- 
raît soudain  une  fugue,  très  peu  classique,  quoique 
fort  ingénieusement  traitée.  Kl  Herlioz  aurait  pu 
signer  cette  symphonie  tout  entière. 

Joluuiiiès  Brahms  (1  $33-1 89?). 

Des  deux  autres  grands  symphonistes  contempo- 
rains de  Wagner,  tandis  que  l'un,  Brucrner,  s'achar- 


nait à  le  copier  dans  son  iiistrumentalion,  dans  ses 
etl'ets  favoris,   dans    l'esprit   même  de  son   œuvre 
l'autre,  Braums,  prenait  le  contre-pied  de  l'esthétique 
nouvelle,  et  puisait  toutes  ses  inspirations  dans  l'en- 
seignement du  passé. 

On  connaît  la  légende  allemande  des  trois  B  :  Bach 
Beethoven  et  Buahms,  et  si  la  place  d'honneur  ainsi 
accordée  à  ce  dernier  peut  paraître  exagérée  (et, 
par  esprit  d'opposition,  lui  a  fait  le  plus  grand  tort 
en  France  particulièrement,  on  ne  saurait  nier  l'ap- 
parence de  raison  de  cette  classification.  Brahms, 
en  elîet,  apparaît  bien  comme  le  dernier  classique 
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allemand  ;  son  œuvre  poursuit  et  prolonge  parmi  nous 
le  processus  de  Bekthoven,  et,  s'il  n'attoint  pas  à  la 
hauteur  de  son  modèle,  du  moins  y  lait-il  songer 
plus  d'une  fois  par  la  largeur  et  la  simplicité  de  ses 
thèmes  et  par  l'ampleur  de  leurs  développements. 

Pour  aflirmer  davantage  son  culte  du  passé,  il  se 
conlenle,  le  plus  souvent,  de  l'instrumentation  bee- 
thovéïiieiine,  allant  même  jusqu'à  supprimer  les 
trombones  dans  la  Première  et  la  Quatrième  Si/m- 
phniiie  et  n'employant  que  deux  parties  de  Irom- 
pettes. 

Sobre  de.  moyens  instrumentaux,  il  sera  sobre 
aussi  dans  l'emploi  de  ses  matériaux,  ne  recherchera 
rien  de  ce  pittoresque  qui  est  devenu  l'élément 
essenliel  de  l'orchestre  moderne,  re|ettera  les  cou- 
leurs violentes,  les  moyens  exceptionnels;  cela  ne 
veut  pas  dire  qu'il  ne  fera  pas  montre  d'un  savoir 
évident,  d'une  certaine  personnalité,  d'une  entière 
possession  des  procédés  dont  il  consentira  à  user. 
L'on  a  reproché  à  son  orchestre  d'être  un  peu  giis 
et  lourd;  il  y  a  quelque  justesse  dans  ces  critiques. 
Cet  orchestre  sait  être  pourtant  souple  et  puissant;  il 
convient  à,  merveille  au  caractère  de  ses  idées  poly- 
plioniijues,  et  atteint  parfois  à  une  grandeur  impo- 
sante. Mais  il  ne  nous  donnera  ici  aucun  sujet  d'étude 


particulier.  Bhahms  luit  les  innova- 
tions, les  progrés  de  l'orchestralion 
nioderni'  ne  lui  doivent  absolument 
rien. 

Peu  de  doublures  dans  ses  sympho- 
nies. Ce  procédé,  admiiublement  m  s 
en  œuvre  par  W'AfiNEn,  ne  lui  est  d'au- 
cun secours.  11  a  grand  soin,  au  con- 
traire, d'opposcrconstanimenlla  masse 
des  bois  à  la  masse  des  cordes.  Son 
ensemble  se  divise  bien  en  trois  groupes 
ayant  chacun  son  individualité  propre  : 
le  groupe  des  bois  et  des  cors,  celui 
des  cuivres,  celui  des  cordes. 

On  sait  son  amour  exagéré  des  mo- 
tifs en  tierces  et  en  sixtes;  cela  l'amène 
à  exposer  souvent  un  thème  par  toute 
la  petite  harmonie  se  redoublant  en 
tierces  dans  trois  ou  qualie  octaves, 
sonorité  excellente  de  plénitude,  mais 
manquant  un  peu  de  rallinenient  pour 
nos  oreilles  habituées  à  plus  de  piment 
dans  la  sauce  instrumentale. 

11  affectionne  l'emploi  des  cors  à 
découvert  et  celui  de  la  clarinette. 
(Brahms  eut  toujours  un  faible  pour  ces 
instruments  et  leur  confia  souvent  un 
rùle  dans  sa  musique  de  chambre.) 

Quelques  particularités  viennent  rom- 
pre la  belle  ordonnance   classique  de 
ces  œuvres  :  les  recherches  rythmiques 
parfois  un  peu  forcées,  l'emploi   fré- 
quent des  contretemps,  le  mélange  de 
figures  ternaires  et  binaires.  Brahms  doit 
ce  souci  à  Schuma.nn.  Cela  donne  à  cer- 
tains passages  une  sensation  de  désé- 
quilibre, qui  tient  peut-être  avant  tout 
au  manque  d'unité  entre  des  phrases 
très  simples  et  très  carrées,  soutenues 
par    une    harmonisation    franche    et 
tonale,  et    un   raffinement  rythmique 
plus  moderne  qui  cherche  à  communi- 
quer à  l'ensemble  une  souplesse  plus 
grande. 
Donnons  ce  bel  exemple  du  style  de  Brahms,  em- 
prunté à  Vadaijio  de  la  Sijmplionif  en  ré.  Sonorité 
noble  et  pure,  sans  rien  de  composite,  où  chaque 
timbre  a  son  expression  propre  (ex.  176). 

Dans  son  Rei^aiern  altemand,  une  de  ses  composi- 
tions les  plus  importantes,  Brahms  recherche  pour- 
tant une  couleur  assombrie  par  la  suppression  totale 
des  violons  dans  tout  le  premier  morceau,  les  parties 
mélodiques  principales  étant  confiées  aux  altos 
divisés.  Cette  disposition  se  répétera  à  plusieurs 
reprises  au  courant  de  la  partition.  A  la  suite  de  ce 
premier  morceau,  une  opposition  très  grande  sera 
ménagée  par  l'entrée  des  violons  dans  l'aigu,  en 
trois  parties,  doublés  des  altos  à  l'octave  en  dessous, 
effet  accru  par  le  renforcement  des  violons  par  les 
flûtes  et  des  altos  par  les  hautbois  et  clarinettes.  Ce 
moyen,  assez  rare  chez  Brahms,  ne  serait  pas  sans 
crudité  s'il  ne  devait  toute  sa  valeur  à  l'emploi  per- 
sistant du  pianissimo  le  plus  complet. 

Voici  enfin  un  exemple  de  recherche  de  rythme 
ondoyant,  emprunté  ;i  la  Troisième  Symphonie  (p.  89). 
Les  triolets  de  noires,  rythme  ternaire,  se  mélangent 
aux  triolets  de  croches  du  rythme  binaire  et  aux 
quatre  noires  de  la  mesure  simple  (ex.  177). 
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liiiAHMS,  Si/mp/iùiiic  en  l'é  (iCulenhurg) 
Aila^o   non  tDoppo 


FLUTE 


HAUTBOIS 


BASSONS 


V1>^ES 


BASSES 


pbco 


■,tf    M'  r^r 


^'-r^r  f    Fa 


l-;\i'iii|ilc  171.  —  A  la  jKii'iic  do  c^'T.-,  .^i^'  iiiesuie,  lire  in-.^nl  au  Ut^u  de  .%['/-.>'  /. 


Anton  Briiekiicr  (18S4-I8»6). 

Le  plus  ^agnérien  des  symphonistes  allemaïuls, 
Bruckneii,  débute  cependant  par  des  œuvres  à  ten- 
dances très  classiques.  L'inslrumi-ntation  de  ses  pre- 
mières symplioiiies  est  celle  des  symphonies  de 
Beethovkn,  avec  une  légère  prédominance  des  cui- 
vres :  le  nombre  des  cors  portés  à  quatre  et  les 
trombniiKs  groupés  par  (rois.  Celte  imjiortance  des 
cuivips  sera  li^  péché  mignon  de  Bri'ck.ner;  ils  sévi- 
ron(  dp  laçon  brulale  dans  le  final  de  la  Troisième 
Syviiihonie,  dont  la  sonorité  est  un  peu  compacle. 
Les  deux  trom|iPttes  s'y  adjoignent  une  coadjutrice 
et,  puisque  le  clas-ique  ensemble  s'est  alourdi  de 
tousce>  éléments,  il  'aut  bien  songer  à  les  employer. 
Ceci  p;is>e  encore  pour  les  liuals  des  premiers  ou 
des  derniers  mouvements,  mais,  ici,  les  gros  instru- 
ments eruprueront  jusqu'aux  srhcrzi  les  plus  vivaces. 
Brucrnbk  aime  d'ailleurs  à  agir  par  grandes  masses, 
par  parii  piis  d'onibre  et  de  lumière,  et  il  écrira 
volonliers  de  nombreux  traits  à  l'unisson  de  tout  le 
quinieitp.  Ce  procédé,  déjà  employé  un  peu  trop 
souient  dans  le  final  de  sa  Première  Symphonie,  se 
perpelireia  dans  Ihs  suivantes.  Tout  cela  ne  va  pas, 
il  taut  le  reconnailre,  sans  urre  réelle  puissance. 

Peir  à  peu,  l'inlluence  wagnérienne  perce  dans  ces 
œuvres.  Parfois  cependant,  l'adversaire  de  Br.\hms 
lui  em|irrrnle  ses  lecherches  d'oppositions  rythmi- 
ques. Dans  un  pa>sage  de  Vadayio  de  la  S'conde 
Sijmph'iiie,  la  partie  de  premier  violon  (p.  71),  h 


cinq  doubles  croches  par  temps,  accompagne  les 
triolels  de  croches  des  basses,  scandée  du  rythme 
d'irrie  croche  pointée  et  d'une  double  croche  aux 
seconds  violons  et  altos,  tandis  que  les  bois  forrt 
entendre  des  duolets.  Les  mélanges  de  corrtielemps 
et  de  trois  notes  pour  deux,  si  chers  à  Brahms,  se 
reli'oirvenl  éf.'alement  chez  Urucuner. 

La  Sr/m/i/ton/e  romantique  [iv  i)  se  dégage  davan- 
tage de  ce*  influences.  Les  contrastes  y  sont  nom- 
breux, et  elle  contient  des  pages  d'une  (inesse  très 
grande,  comme  celle  échat'audée  sui'  une  pédale 
persistante  (trente-six  mesures)  des  timbales,  à 
laquelle  l'emploi  soudain  de  la  sourdine  au  quatuor 
vient  donner  rme  teinte  spéciale. 

Urdciwer  se  sert  habilement  de  ces  effets  de  sour- 
dine, réservés  autrefois  au  théâtre  (Adaijio  de  la 
HomanUqiie)  et  mélange  aussi  fréquemment  les  pizzi- 
cati  aux  passages  col  arco  (p.  80). 

Celle  Quatrième  Symphonie  introduit  le  «  bass- 
tuba  »  dans  le  style  symphonique.  Les  timbales 
s'augmentent  d'une  troisième  partie.  La  tendance  à 
agrandir  l'instrumenlation  se  continue  dans  la  Cin- 
quième par  l'ailjonction  d'une  troisième  tliite. 

L'emploi  répété  des  cordes  pincées  caractérisera, 
ici  encore,  tout  le  début  de  Vadaçjio  et  une  bonne 
partie  du  scherzo.  La  fin  de  cet  adagio  amènera  un 
de  ces  Iraits  persislarrts  des  violons,  si  favoris  de 
Bruckner.  Ici,  les  sextolets  de  doubles  croches  ne 
dureront  pas  moins  de  trente-sept  mesures.  La  con- 
tinuité de  l'effet  est  un  des  moyens  de  prédilection 


3608 ESCVr.LOPÉDlE  DE  LA  MflSlQIJE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSER  VA  TOI  RE 


BiiAiiMs,  3'  Symphonie  (Eulenburg). 
,?,  Aiiegro 


^#j^ 


^^ 


^m^m^ 


Kxemple  177. 

du  compositeur.  Nous  retrouverons  cette  obstination 
du  dessin  r\tliniique  dans  Valleijro  de  la  Sixicmc. 
Elle  communiquera  une  grande  puissance  de  clialeur 
aux  ensembles,  non  sans  quelque  analogie  avec  le 
final  de  l'Italienne  de  Men'dklssohn,  mais  avec 
quelle  lourdeur  eu  plus  (e.\.  178)  ! 

INouvelle  combinaison  rytbmique  un  peu  plus 
loin  :  le  mouvement  continu  des  ti'iolets  de  croclies 
se  mélange  aux  triolets  de  noires  de  l'harmonie  et 
aux  huit  croches  par  mesure  des  basses. 

Plus  nourrie,  plus  mouvementée,  plus  corsée  entin 
que  les  précédentes  symphonies,  la  Sirième,  un  peu 
surchargée,  offre  une  |ilus  grande  difficulté  d'exécu- 
tion. Avec  les  numéros  7 ,  S  et  9,  nous  eu  arrivons 
aux  grandes  symphonies  résolument  wagnériennes. 
Maintenant,  liRUCKNEu  fera  appel  aux  instruments 
de  la  Tétralogie.  Le  premier  mouvement  de  la  .Sep- 
tième n'emploie  encore  que  2  (lûtes,  2  hautbois.  2  cla- 
rinettes, 2  bassons,  4  cors,  3  trompettes,  3  trombones 
et  1  bass-tuba,  et  l'allure  en  reste  classique,  toujours 
avec  les  très  fréquents  unissons  dramatiques  des 
cordes,  dont  quelques-uns,  traités  dans  l'extrême 
pianissimo  (p.  9),  sont  assez  saisissants.  iMais,  dès 
Vadagio,  le  maître  ajoute  à  son  orcheslre  les  cinq 
tuben  de  Wai.mîr  :  deux  ténors-luhen  en  ti  bémol, 


deux  hass- tuben  en  fa  et  une 
contrebasse-tuba.  La  percussion 
s'augmente  alors  du  triangle  et  des 
cymbales,  celles-ci  séparées  de  la 
grosse  caisse.  L'apparition  de  la 
grosse  caisse  et  dn»  cymbales  dans 
la  symphonie  pure  est  à  signaler. 
Nous  ne  pensons  pas  que  le  style 
sévère  y  gagne  grand'chose.  Ce 
sont  là  instruments  de  Ihéàlre  que 
le  poème  descriptif  a  seul  intércH 
à  employer  au  concert. 

On  auiait  toit  de  croire  HnixiiNER 
uniquement  assoiilé  do  sonoiités 
outrancières,  s'adjoignaut  du  ren- 
fort pour  décupler  l'action  de  sa 
grosse  artillerie...  X  la  vérité,  il  ne 
déteste  pas  le  bruit  et  ne  se  fera 
pas  faute  d'employer  ses  tuben 
dans  les  tutti,  puisqu'il  les  a  sous 
la  main.  Mais  leur  vérilable  rôle, 
l'utilité  de  leur  emploi  sont  dans 
les  passages  de  douceur.  Leur  en- 
trée piano  dans  Vadagio  commu- 
nique à  ce  passage  une  onction  et 
une  gravité  noble  que  des  cors 
auraient  peut-être  réalisées,  mais 
avec  moins  de  plénitude.  Et  quel 
bel  effet  ils  font,  page  42,  sous  le 
trait  des  premiers  violons  qui  se 
continue  pendant  24  mesures, 
allant  de  l'extrême  pinno  a.u  ttiple 
folie  le  plus  éclatant.  Ceci  est  tout 
à  fait  wagnérien  (ex.  179). 

Employés  seuls,  ils  auront  quel- 
que chose  de  sacerdotal,  et  les 
cors  s'y  ajouteront  plus  loin  pour 
communiquer  au  forlissimo  toute 
son  ampleur,  aussitôt  éteinte  dars 
le  pianissimo  le  plus  marqué. 

Silencieux  pendant  tout  le 
acherzo,  les  tuben  reparaîtront 
dans  le  final  dont  ils  augmentent 
la  sonorité  nn  peu  massive. 
Mais  l'équilibre  se  trouve  un  peu  rompu  au  profit 
des  cuivres,  el  Iîrcckner  sent  la  nécessilé  de  renfor- 
cer son  harmonie.  Aussi,  la  Iluiliême.  exige-t-elle 
3  flôtes,  3  hautbois,  3  clarinettes,  3  bassons,  4  cois 
(les  quatre  tub^n  Jouant  au  besoin  les  cinquième, 
sixième,  septième  et  huitième  cors),  3  trompettes, 
3  trombones,  dont  un  trombone  basse,  et  une  con- 
tiebasse  tuba.  C'est  l'introduction  de  tout  l'orchestre 
wagnérien  dans  la  symphonie.  La  légèreté  rythmique, 
la  finesse  de  conirepoint  d'un  MozAni,  l'expression 
intérieure  et  la  souplesse  polyphonique  d'un  Bee- 
thoven ne  sont  plus  île  mise.  On  recherchera  surtout 
les  grands  effets  de  masses,  les  oppositions  violentes, 
la  couleur-  tm  [leu  brutale  et  onti-ée;  les  doublures 
s'aciuiseronl  de  plus  en  plrrs.  Dans  la  lluiticmo,  les 
basses  sont  parfois  renforcées  des  quatre  cois  unis 
et  de  la  contrebasse-tuba,  voire  de  deux  trombones, 
Et  cela  est  nécessaire  pour  contrebalancer  h;  reste 
de  l'orchestre.  Les  unissons  du  quintelle,  co/ «rco  ou 
pizzicato  deviendront  plus  fréquents.  Signalons  tou- 
tefois la  délicatesse  d'un  tutti  général  employé  dans 
le  pianissimo  (p.  30  du  scherzo).  Mais  les  scherzos  de 
BnucKNER  sont,  la  plupart  du  temps,  lourds  et  comme 
écrasants;  il  ne  peut  se  résoudre  à  n'utiliser  qu'une 
partie  de  son  armée  d'instrumentistes. 
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Uruckner,  i"  Symphonie  en  ré  (par  autorisation  spéciale  de  l'Éd.  universelle,  Vienne). 
Maestoso 


3TR0MP 


TROMB 


TUBA 


TIMB  . 


IT'V. 


24?  V. 


ALTOS 
CB. 


i 


m 


'"""  ^  -g'     ^LR 


-at— !^ 


Cresc 


Exemple  178. 


La  haipe  fera  son  apparition  {Irio  du  sclicrzo),  et, 
à  vrai  dire,  on  ne  voil  pas  pourquoi  elle  serait  exclui^ 
de  l'ensemlile  symphonique.  liRUCRNEn  en  tire  quel- 
ques jolis  elïels,  notamment  dans  Vadagio  si  «  tris- 
tanesque  »  au  début,  avec  le  contretemps  irrégulier 
des  cordes. 

Le  lliètne  ilu  délml  de  la  \euviàine  sera  posé  par 
les  huit  cors  à  l'iniissoii,  mais  jouant  piano.  La  poly- 
phonie devient  plus  compl-.\.e,  et  nécessite  des  mou- 
vements rythmiques  et  des  dessins  très  variés  dans 
les  ensembles.  Cela  ne  va  pas  parfois  sans  un  peu 
de  contusion,  que,  seule,  peut  éclaircir  une  exécution 
extrêmemeiil  louillée  et  précise.  Au  sclterzo,  un  con- 
trebasson  se  joindra  aux  bassons.  Ce  sera  toujours 
le  scherzo  rude  et  volontaire,  un  peu  balourd,  avec 
de  grands  unissons  et  des  sonneries  de  cuivres  bien 
étalées.  Dans  quelques  passages  de  légèreté  cepen- 
da[it,les  violons  se  diviseront  en  Jeu.t  masses,  l'une 
avec  sourdine,  l'autre  sans  sourdine. 

G.  .Uahici-  (lS(iU-l»I  I). 

Les  tendances  de  Bruckner  à  augmenter  le  nombre 
des  unités  de  chacine  groupe  instrumental  devaient 
encore  s'acci-oilre  avec  Mauler  et  .Strauss.  Il  semble 
que  ces  deux  compositeurs  se  soierjt  doimé  la  mis- 
sion de  réaliser-  le  rêve  un  peu  monstrueu.x  de  Ber- 
lioz. L'amour  du  <i  kolossal  »  (avec  un  k  ce  mot  ger- 
manisé parait  plus  énergique)  caractérise  de  façon 


tout  à  fait  précise  le  principal  ressort  de  l'art  mo- 
derne allemand  sous  toutes  ses  formes.  Kn  architec- 
ture, en  littérature,  en  peinture  comme  en  musique, 
l'Allemand  voil  grand,  plus  que  grand  même,  im- 
mense... Il  y  a  là  quelque  excès;  toutefois,  la  com- 
plexité des  timbres  mis  ainsi  à  leur  disposition  par 
des  orchestres  géants  a  incité  les  compositeurs  à  des 
recherches  nouvelles,  à  des  alliances  inemployées, 
et  des  découvertes  sonores, ont  surgi  tout  naturelle- 
ment de  ce  nouvel  état  de  choses. 

La  Première  Symjihonie  de  MAULER's'ouvre  surun 
effet  de  notes  harmoniques  ;des  cordes  rappelant  le 
prélude  de  Lohenijrin,  avec  cette  dilférence  qu'ici 
c'est  tout  le  quintette  qui  est  eniplo)é,  violoncelles 
et  contrebasses  divisés  en  six  parties.  Sur  ces  mys- 
térieuses tenues,  les  sonneries  légères  des  clarinettes 
mettent  des  appels  féeriques  auxquels  répondent  des 
trompettes  très  lointaines. 

L'orchestre  de  Mahler  présentera  souvent  de  ces 
recherches  de  pittoresque  lumineux.  La  clarté  des 
effets  en  sera  une  des  principales  qualités,  malheu- 
reusement trop  souvent  alourdie  par^une  surcharge 
évidente. 

Ici,  l'orchestre  moderne  habituel  est  seul  encore 
employé  :  3^tlûtes,  3  hautbois,  3  clarinettes  dont  une 
liasse,  deux  bassons,  voilà  qui  est  fort  raisomiable. 
Les  sept  cors  ont  peut-être  jeur  utilité,  quoique, 
dans  la  plupart  des  cas,  ce  renfort  ne  soit  destiné 
qu'à    doubler  Jes    parties   dans^  les    farte.    Mauler 
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Exemple  179. 


semble  toujours  craindre  que  ses  cors  ne  soient 
noyés  dans  un  trop  vaste  ensemide. 

La  harpe  aura  toujours,  dès  maintenant,  une  partie 
importante.  Non  seulement,  elle  ne  sera  plus  l'ins- 
trument d"e-xception  qu'elle  était  restée  dans  le  do- 
maine symphonique  pur,  mais  elle  ne  se  conHuera 
plus  dans  les  inévitables  arpèges.  Souvent,  elle  dou- 
blera les  parlii's  f^'raves,  communiquant  sa  percus- 
sion]anx  timbres  des  basses. 

gXL'n  elfel  moins  défendal)le,  et  dont  Malher  abuse 
singulièrement,  se  rencontre  page  21  :  les  parties  de 
violoncelles  et  de  contrebasses  sont  surmontées,  à 
plusieurs  reprises,  d'un  ijiissando  ultra-viennois, 
lé;;èremeiit  canaille...  Page  65,  le  même  glissando  se 
retrouve  aux  violons.  Mahler  ne  craint  pas,  d'ail- 
leurs, d'hospitaliser  dans  ses  symphonies  des  thèmes 
de  valse  à  l'allure  tzigane  et  des  thèmes  de  chants 
populaires  tchèques  ou  hongrois  pas  toujours  dis- 
tingués Son  instrumentation  se  ressent  de  cet  éclec- 
tisme, N'a-t-il  pas  employé,  d'autre  part,  la  mando- 
iine  les  clochettes  de  troupeaux  etle  cornet  de  poste? 


Cependant,  les  gros  cuivres  ne  séviront  pas  chez  lui 
avec  la  même  intensité  que  dans  les  ouvrages  de 
Brucr.nek.  Dans  la  Première  f^tjmplionic,  ils  n'intei'- 
viendront  même  qu'à  la  lin  du  premier  mouvement. 

Les  trompettes  bouchées  Jouées  fOîVissimo,  les  mé- 
langes fréquents  de  roi  arco  et  de  pizzicato  commu- 
niquent au  scherzo  l'allure  humoristique  habituelle. 
La  recherche  un  peu  outrée  du  pittoresque  se  pour- 
suit dans  le  troisième  morceau,  qui  débute  par  un 
solo  de  conti'ebasse  qu'accompagnent  les  deux  notes 
alternées  régulièrement  des  timbales;  huit  mesures 
plus  loin,  les  bassons  enlrenl,  en  canon,  avec  les  vio- 
loncelles, puis  le  tuba-basse  el  la  clarinelte-basse, 
enlln  le  tamtam  (avec  des  baguettes  d'épongé)  ac- 
compagne l'entrée  du  reste  de  l'orchestre,  le  chant 
des  cors  étant  doublé  dans  le  grave  par  les  harpes. 

Les  elfets  de  batterie  seront  toujours  chers  à  Mah- 
ler, qui  affecte  de  leur  donner  une  grande  impor- 
tance. Page  81,  il  recommande  d'allacher  de  nou- 
veau les  cymbales  à  la  grosse  caisse  (procédé  que 
les  compositeurs  ont  abandonné  depuis  longtemps; 
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pour  mieux  léaliser  une  parodie  de  «  turquerie  »! 
l'Ius  loin  (p.  01),  une  partie  des  violons  attaque  les 
cordes  avec  le  bois  de  l'archet,  l'autre  moitié  joue 
col  sordiiio.  et  tandis  que  se  poursuit  ce  jeu  en  des 
nuances  qui  vont  du  piano  au  pimiissimo,  les  liois  et 
les  harpes  attaquent  en  forte,  contrapuntant  le  chant 
en  tiei'ces  des  trompettes.  Kt  le  tout  s'achève  sur 
deux  coups  de  grosse  caisse  pianissimo  et  sur  un 
pizzicato  de  contrebasses. 

Le  final  rechci'chera  davantage  les  efl'ets  de  grande 
sonorité,  avec  emploi  fréquent  de  brusques  rinfor- 
zancln  conduisant  du  piano  aux  trois  /'.  Au  «  triom- 
phal »,  l'auteur  indique  de  renforcer  les  sept  cors 
par  l'adjonction  de  deux  nouvelles  parties. 

La  réserve  instrumentale  de  la  Prcmltrc  Sijmpho- 
nie  fait  place  dans  la  Seconde  à  la  plus  singulière 
intempérance.  Voici  le  tableau  de  l'orchestre  néces- 
sité par  cette  œuvre  aux  proportions  démesurées  : 

4  flûtes,  prenant  les  petites  lliUes  au  besoin. 

4  hautbois,  le  troisième  et  le  quatrième  jouant  le 
cor  anglais. 

3  clarinettes  et  une  clarinette-basse. 

2  clarinettes  en  mi  bémol  (petites  clarinettes'). 

4  bassons  el  un  contrebasson. 

Six  cors  en  fa,  plus  quatre  cors  dans  la  coulisse 
et  qui  se  joignent  plus  tard  au  reste  de  l'orchestre, 
formant  ainsi  un  groupe  de  dixcorsl 

Quatie  trompettes  en  fa,  plus  quatre  trompettes 
dans  la  coulisse,  dont  deux  se  joignent  par  moment 
au  reste  de  l'orchestre,  portant  ainsi  à  six  le  total 
des  trompettes  eniplo\'ées  ensemble. 

Quatie  troinlioaes  et  un  tuba-contreljasse. 

Un  grand  orgue. 

Premiers  et  deuxièmes  violons.  Altos,  violoncelles, 
contrebasses  (descendant  au  coiUre-ut). 

Trois  timbales  jouées  par'  deux  timbaliers. 

(irosse  caisse,  cymbales,  tamlam  ordinaire,  tam- 
lani  gr-av-,  triangle,  caisse  l'oulante,  glockenspiel, 
trois  cloches,  verge  (sorte  de  baguette  de  bois). 

Une  timbale,  une  grosse  caisse  avec  cymbales,  urr 
triangle  dans  la  coulisse. 

La  passion  de  MAHLrîR  pour  les  instruments  à  per- 
cussion se  manifeste  ici.  Il  ne  faudrait  pas  moins 
de  dix-neuf  portées  spéciales  pour  la  batterie  si  tous 
ces  inslruments  «  donnaient  ><  en  même  temps!  Fort 
heureusement,  leuremploi  est  plus  sagement  alterné. 
Pour  la  première  fois,  nous  voyons  figurer  la  verge. 

Les  passages  de  douceur  abondent  cependant  dans 
cet  énorme  assemblage.  Les  timbres  y  sont  maniés 
avecune^singulière  habileté,  et  les  progressions  sono- 
res apparaissent  soigneusement  ménagées.  Les  sour- 
dines sont  fréquemment  prescrites  aux  cuivres, y  co  mé- 
pris les  trombones.  Les  scherzos  des  symphonies  de 
Mahler  restent  de  véritables  scherzos,  d'une  grande 
vivacité  d'allure  et  d'un  caractère  léger  et  enjoué. 

Mais,  comme  à  Bëethovi;n  dans  la  Neuvième,  l'ins- 
(rumentation  arrivée  ainsi  à  son  apogée  ne  suffit 
plus  au  compositeur;  il  appelle  à  son  secours  le  mer- 
veilleux et  sensitif  timbre  qu'est  la  voix  humaine. 
C'est  d'abord,  dans  le  n°  4,  un  solo  d'alto  sur  un 
texte  mystique  et  douloureux  qui  chante  la  détresse 
humaine,  accompagné  dans  la  coulisse  par  un  cho- 
ral confié  à  deux  bassons,  contrebasson,  quatre 
■cors  et  trois  trompettes.  Un  peu  plus  lard,  le  gloc- 


r.  L'emploi  (que  Maulkh  n'abandonnera  plus)  de  l:i  petite  clarinele 
en  mi  bciiwl  est  Ciiraetéi'isUque.  Beiimoz,  dans  sa -S^iïi/j/io/af  fantas- 
tiqw,  n'en  avait  envisagé  que  le  côte  caricatural.  Ici,  son  utilité  sera 
de  renforcer  dans  les  tutti  les  parties  de  liâtes  un  peu  faibles  pour  un 
si  formidable  ensemble. 


Kenspiel  vient  éclairer  ren.--emble  de  sa  nette  acuité, 
et  le  final  provoque  enfin  la  réunion  de  tous  les  tim- 
bres annoncés. 

Les  contrastes  sont  violents  après  les  déchaîne- 
ments des  vastes  tutti;  la  page  185  est  cui-ieuse  avec 
sa  polyphonie  des  trompettes,  estompées  dans  le 
lointain, que  surmonte  un  léger  gazouillis  des  tirâtes 
(ex.  180). 

Après  cela,  un  chœur  a  cappella  interviendra,  con- 
solant, évoquant  l'espoir  de  la  Résurrection,  puis 
un  dernier  solo,  et  les  accords  majestueux  du  grand 
orgue  ne  s'étaleront  enfin  que  quelques  mesures  avant 
la  fin,  comme  une  sortie  de  messe  que  des  cloches 
souliijnent  à  toute  volée. 

La  Truisicme  Si/mphoiiie  ne  diffère  de  la  Ueaxiàne 
que  par  l'absence  de  l'orgue  et  par  une  sorte  d'éla'.-. 
furieu.ï  qui  emporte  certains  passages  dans  des  exas- 
pérations soudaines  de  nuances.  Dès  le  début,  c'est 
l'entrée  violente  des  huit  cors  à  l'unisson,  puis  les 
frémissements  inquiets  des.cymbales  et<lu  lamtam, 
avec  les  sourds  trémolos  de  la  grosse  caisse;  el,  sur 
des  triolets  sombres  et  brefs  des  trombones  à  cinq 
parties  et  pianissimo,  l'appel  héroïque,  fortissimo, 
des  trois  trompettes  unies,  auquel  répondra  un 
trémolo  brutal  des  altos. 

Sans  cesse,  se  poursuivra  ce  jeu  de  pp  et  de  ff.  Le 
dosage  exact,  voire  exagéré,  des  rmances  sera  mani- 
festement la  préoccupation  constante  de  iM.\hler, 
qui  ne  craindra  pas  d'employer,  après  les  quadru- 
ples /liano,  les  quintuples  forte.  Cela  peut  sembler 
bien  inutile.  Ce  qui  l'est  moins,  c'est  le  soin  avec 
lequel  les  diverses  nuances  sont  mises  en  opposi- 
tion, alliant  parfois  le  pianissimo  complet  des  gros 
cuivr-es  ou  des  cordes  au  fortissimo  des  tlijtes  ou  de? 
clarinettes,  et  lice  versa. 

Nous  en  avons  assez  dit  pour  faire  comprendre  la 
manière  heurtée  de  ce  compositeur.  L'exagération 
est  partout,  dans  le  nombre  des  instruments,  dans 
les  nuances  exacerbées,  dans  la  longueur'  des  déve- 
loppements, dans  la  brutalité  des  oppositions...  11  y 
a  pourtant  une  certaine  maîtrise  dans  le  maniement 
de  ces  masses.  Mais  nous  devons  nous  contenter  de 
signaler  les  passages  les  plus  curieux  et  les  plus  re- 
cherchés de  ces  huit  symphonies. 

Dans  cette  Troisième  Si/mphonie,  le  i/iissando  passe 
parfois  des  violons  aux  trombones!  l^age  17,  tout 
un  passage  ser-a  joué  imiquementpar  le  trian;.'le,  les 
cymbales,  la  grosse  caisse,  le  tambour,  les  timbales 
et  les  contrebasses. 

Après  les  excès  de  brutalité  du  premier  mouve- 
ment, le  second  oll're  une  simplicité  ali'eclée,  s'ou- 
vrant  par  un  chant  de  hautbois  accompagné  d'une 
batterie  en  piz-Jc.atto  des  altos,  puis  des  violoncelles. 
Il  termine  sur  un  ijlissando  des  violons  amenant  im 
accord  tout  en  harmoniques,  avec  un  contre-iU  dièse 
du  premier  violon  solo. 

XaB  scherzo,  lïti  verveux,se  caractérise  par  l'emploi, 
dans  la  coulisse,  du  posthorn  (cornet  de  poste)',  au- 
quel sont  confiés  de  véritables  soli. 

Les  ijlissando  des  iiarpcs  mêleront  leurs  riches 
eflluves  aux  sonorités  variées  de  l'orchestre.  C'est  là 
un  des  ell'ets  favoris  de  l'école  moderne,  que  permet- 
tait seul  le  mécanisme  perfectionné  de  la  harpe  à 
double  mouvement  de  pédales. 

Le  11°  4  fera  de  nouveau  appel  à  la  voix  d'alto  solo, 
avec  une  profusion  d'harmoniques  dans  l'accompa- 
gnement, d'exécution  assez  périlleuse.  Tout  plein  de 
mystèi'e  et  d'une  douceur  angélique,  ce  morceau  pro- 
clame la  supériorité  de   la  joie  triomphant  de   la 
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douleur.  »  La  douleur  du  monde  est  profonde.  La 
joie  Psi  plus  profonde  encore.  La  douleur  passe... 
mais  tnuie  joie  veut  réternilé!...  » 

Et  les  cloclies  sonneront  éperduraent  dans  tout  le 
w"  a.  Mais  c^tte  fois,  pour  varier  ses  sonorités,  le 
compositeur  emploie  un  moyen  assez  ingénieux.  Un 
cliœur  iren'aiits  double  les  quatre  clociies  en  sol,  fa, 
ré,  rfo,  par  dps  «  lîim!  lîamin  1  Binim!  >,  imilatifs... 
L'n  cliu'ur  de  voix  de  femmes  dira  là-dessous  lesjoies 
du  pai'ilou  rélesle  qui  atteint  le  pécheur  repentant. 

La  disposiiion  des  exécutants  est,  en  ces  œuvres, 
de  la  dernière  importance.  Et  l'auteur  indique  que 
les  clociies  nt  leurs  jeunes  imitateurs  doivent  être 
placés  «  en  haut  »,  de  façon   à  dominer  l'orcheslre. 

L'accord  final  termine  ce  moiceau  sur  la  curieuse 
sonorité  d'un  /a  joué  par  quatre  llùtes,  un  glocken- 


spiel,  une  harpe  en  harmoniques  et  un  alto  égale- 
ment en  harmoniques  lex.  181). 

On  le  voit,  MAiiLKRnégligeJde  parti  pris  les  formes 
sym  phoniques  habituelles.  Cette  Troisième  Si/mpltonie 
n'a  pas  moins  de  six  numéros,  quelques-uns  assez 
courts.  Il  est  tout  nalurel  que  son  iaslrumenlalion 
soit  relie  qui  s'adapte  à  des  idées  un  peu  excen- 
triques parfois,  très  en  dehors  du  style  symphonique 
ordinaii'e,  à  une  volonté  éprise  avani  tout  de  pitto- 
resque, de  style  e.xprossif  et  même  philosophique. 

Plus  gracieuse,  plus  fine,  moins  outrée,  la  Qua- 
trième Sy)iiphonic  olfre  une  instrumeiilalion  plus 
raisonnable,  en  tous  cas  plus  facilenienl  réalisable  : 
quatre  llùtes,  trois  hautbois,  trois  clarinettes,  trois 
bassons,  quatre  cors,  trois  trompettes.  11  n'y  a  guère 
abus  que  dans  la  batterie  qui  nécessite  encore  tim- 
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baies,  grosse  caisse, ti'iansle,slocl<enspiel,  cymbales, 
lamlam  et  même  une  sonnette  ("?),  très  à  découvert 
avec  les  tliiles  dans  les  toutes  premières  mesures. 

L'excentricité  reparaît  au  second  morceau  où, 
sans  grande  nécessilé,  ie  violon  solo  s'accorde  un 
ton  plus  haut  pour  jouer  en  n}  bémol,  tandis  que  l'or- 
chestre est  en  mi  bémol. 

C'est  là  un  procédé  que  Paganini  employait,  dit- 
on  (à  l'insu  de  ses  auditeurs),  alin  de  jouer  dans  un 


ton  plus  brillant  que  celui  de  l'orchestre  et  de  faire 
ainsi  ressortir  sa  sonorité. 

Evoquant  de  façon  naïve  et  légendaire  les  Joies 
d'un  Paradis  des  enfants,  où  fruits  et  légumes  pous- 
sent à  foison,  et  dont  sainte  Marthe  sera  la  cuisi- 
nière, la  voix  viendra  de  nouveau  apporter  son 
expression  plus  précise  au  n"  4,  tout  à  l'ait  exquis, 
pittoresque  sans  excès,  mystique  sans  alfectation, 
rempli  de  jolies  sonorités  et  de  phrases  languides 
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et  caressantes.  Très  simple  d'ailleurs,  et  fort  émou- 
vant, il  tendrait  à  prouver  que  les  recherches  per- 
pétuelles, la  nouveauté  à  tout  prix  et  l'exceptionnel 
ne  sont  pas  nécessairement  des  facteurs  de  beauté. 

Une  sonnerie  de  trompette  solo  ouvre  la  Cinquième 
Symphonii',  qui  débute  par  une  marche  funèbre  dans 
laquelle  labatteriejoue  naturellement  un  giand  rôle. 
Le  tamlam  était  ici  tout  indiqué  ;  il  fait  maintenant 
partie  de  l'instrumentation  habituelle  de  Mahler. 

Il  semble  qu'il  y  ait  un  peu  abus  des  doublures 
dans  cette  œuvre  et  dans  les  suivantes.  Le  composi- 


teur nous  avait  habitués  à  plus  de  légèreté,  à  une 
écriture  plus  nerveuse.  Ici,  tout  est  grossi,  alourdi; 
c'est  intense,  il  est  vrai,  véhément  parfois,  mais  que 
de  fortissimo,  et  que  les  perpétuels  roulements  de 
timbales  et  surtout  de  grosse  caisse  sont  fatigants! 
Toute  la  lin  du  premier  mouvement  est  jouée  en 
harmoniques  par  les  violons  et  les  altos.  Heraar- 
quons  l'originalilé  de  la  conclusion  par  la  timbale 
seule  du  dessin  exécuté  en  pizzicato  par  les  basses, 
(ex.  182). 
Au  scherzo  nous  trouverons  une  partie  de  corna 
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obligato  en  fa  (cornet).  Contraste  voulu,  après  les  lon- 
gueurs exagérées  et  les  ensembles  violents,  parfois 
UR  peu  chaotiques,  Vadagietto,  très  écourté,  n'em- 
ploiera que  le  quintette  à  cordes  et  la  harpe.  Et  le 
rotido  final  débutera  avec  un  cor,  un  violon,  un  bas- 
son, un  hautbois,  une  clarinette...  puis  ce  seront  les 
flûtes  et  les  basses.  Nous  revenons  là  à  la  manière 
des  créateurs  un  peu  ingénus  de  la  symphonie  d'a- 
vant Haydn. 

L'orchestration  de  la.  Sixième  redevient  résolument 
(<  liolossale  ".  La  percussion,  notamment,  ne  le  cède 
en  variété  à  aucune  autre  œuvre.  Aux  instruments 
habituels  de  la  batterie,  se  Joignent  le  glockenspiel, 
le  tamliourin,  les  castagnettes,  le  marteau  et  l'en- 
clume, la  verge,  le  célesta,  le  xylophone  et  les  clo- 


chettes de  troupeau!  Kffet  réaliste  pour  ces  dernières. 
Mahler  veut  évoquer  la  vie  alpestre;  les  clochettes 
des  vaches  montagnardes  ne  peuvent  manquer  de 
suggérer  la  vision  de  quelque  beau  pavsa'^e,  èes 
cimes  aux  verts  alpages  bordés  de  précipices.  Le 
moyen  est  un  peu  facile,  mais  que  viennent  faire 
l'enclume  et  la  verge  de  bois?  Prétendent-ils,  à  leur 
tour,  nous  peindre,  en  leur  fruste  langage,  lêë  bruits 
de  la  forge  et  de  l'aleliei'? 

Eu  de  nombreux  passages,  le  célesta  est  eutieuse- 
ment  employé;  parfois,  le  glockenspiel  s'tihit  au 
xylophone  pour  rehausser  d'un  accent  spécial,  encore 
souligné  parles  triolets  du  triangle  et  le  etyu^  feourd 
de  la  grosse  caisse,  les  accords  sforzando  deS  boiâ. 

Quant  aux  clochettes  de  troupeaux,  elles  sont  âc. 
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lionnées  en  une  sorte  Je  frt'inissemeiil  irréf^ulier  sui- 
des liarniouics  ai^ui-s  de  violons  et  de  célesla.  La 
partie  de  célesla  devient  parfois  lei-rililemeiit  discor- 
dante sur  les  accords  des  altos,  l.a  différence  des 
timbres  doit  sans  duulc  sauver  des  passages  de  ce 
genre  :  ex.  183. 

Les  sonorités  des  cuivres  deviennent  de  plus  en 
plus  rutilantes.  Les  cuivres  jouent  souvent  »  pavil- 
lons en  l'air  »,  moyen  dont  Iîi.rlioz  usait  avec  plus 
de  modération.  Il  y  a  un  peu  partout  excès  de  lour- 
deur et  de  doublures,  celles-ci  amenant  celle-là. 
Au  final,  les  quatre  (lûtes,  quatre  hautbois  et  quatre 
bassons  s'adjoignent  du  renfort,  chaque  famille  ira 
par  cinq  comme  les  clarinettes.  Les  glissando  de  har- 
pes (dont  on  abuse  vraiment  aujourd'hui)  s'en  don- 
nent à  cœur  joie,  et  la  sonorité  prend  une  intensité 
formidable. 

Toujours  à  la  recherche  d'un  nouvel  effet,  si  peu 


appréciable  soil-il,  Maui-er  fait  attaquer  (p.  224)  les 
cordes  de  la  harpe  par  un  «  médiator  ». 

La  Si-ptiùme  Sumphotiie  nous  offre  une  importante 
parlie  de  «  lenorhorn  in  B  ».  Ne  s'agit-il  pas  d'un 
saxhorn  barylon?  La  parlie  est  écrile  en  clef  de  sol 
dans  une  tessiture  assez  tendue.  L'altaque  est  bru- 
tale et  niel  en  évidence  le  timbre  particulier  de  ce 
"  tenorhorii  »  grâce  à  la  dilférence  des  nuances. 

Mais  lenons-nous  bien!  Mahler  a  juié  de  nous 
étoimer.  Dans  le  n"  4,  intitulé  comme  le  n"  2  du 
reste,  Xtichtinnsik  (musique  nocturne,  que  traduirait 
plus  exaclemeril  peut-être  le  ternie  de  sérénade),  la 
guitare  et  la  mandoline  font  leur  apparition.  C'est 
un  curieux  essai  de  rébabilitalion  de  deux  inslru- 
menls  exclus  jusqu'alors  de  toule  musique  sympho- 
nique  un  peu  sérieuse.  Allons-nnus  revenir  au  temps 
du  concerto  <p-osso,  avec  ses  parties  de  luth  et  de 
théorbe?  Non,  car  ici  guitare  et  mandoline  sonl 


Mahler,  7"  Symphonie  (par  autorisation  spéciale  de  l'éd.  universelle,  Vienne). 
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employées  avec  discrétion  et.  naturellement,  très  à 
découvert.  On'on  n'aille  pas  rroire  cependant  à  quelque 
banal  solo  d'  la  mandoline.  Les  notes  percutées 
par  le  «  médiator  »  se  mélangent  à  l'ensemble,  lui 
apporlanl,  de  ei  de  là,  quebpie  lambeau  de  phrase, 
comme  l'écho  d'une  lointaine  sérénade  emportée  par 
la  brise  caressante  d'un  beau  soir  d'été.  C'est  pitto- 
^•csque,  peu  à  sa  place  peut-être  en  une  symphonie 
(et  pourquoi  après  tout".'),  et  d'un  excès  de  maigreur 
accusé  par  les  sonorités  bruyantes  qui  précèdent  et 
qui  suivent  (ex.  ISV). 

Le  n"  2,  également  dénommé  Nachlmusik,  est 
orchestré  avec  pareille  délicatesse.  Les  doublines  y 
sont  moins  nombreuses,  et  les  bois  et  les  cordes  s'y 
ordonnent  classiquement  en  deux  groupes  opposés 
ayant  chacun  leur  individualité.  Page  92,  laclochelte 
alpestre  relenlira  une  lois  de  plus,  le  souvenir  des 
pàlurages  t)  roliens  obsède  à  nouveau  le  compositeur. 

Le  tout  l'ouiinille,  à  vrai  dire,  de  curieux  jeux  de 
sonorités,  dans  une  écriture  adroite  et  fouillée.  Kt 
cela  s'achève  sur  une  conclusion  très  recherchée  en 
son  extrême  simplicité  (ex.  18'iJ. 


Tout  l'orcheslre  seia  déchaîné  dans  le  final  qui 
n'exige  pas  moins  de  cinq  flûtes,  quatre  hautbois, 
cin<i  clarinettes,  quatre  bassons  et  le  reste  à  l'a- 
venanl. 

Rejetant  résolument  les  formes  symphoniques  Ira- 
dilioinielles,  la  Unitième  Sijinphonie  est  divisée  en 
deux  immenses  parties,  formant  chacune  une  sorte 
de  grande  cantate  avec  soli,  chœuis  et  orchestre 
démesuré.  L'hymne:  Veni  Creator  Spiritus...  forme 
le  sujet  de  la  première  partie,  clamé  et  développé 
par  les  voix  triomphales  d'un  double  chœur.  Les 
dernières  scènes  de  Faust  ont  inspiré  la  seconde 
partie,  où  l'on  voit  déPder  le  docteur  Marianus,  la 
Mater  gloriosa,  Gretchen,  Maria  .tgyptia.  Magna 
Peccalrix  et  tous  les  personnages  philosophiques  du 
poème  de  Goethe. 

La  première  exécution  de  celte  œuvre  aux  vastes 
proportions  n'exigea  pas  moins  d'un  millier  d'exé- 
cutants répartis  sur  une  triple  estrade;  à  lui  seul, 
l'orchestre  compte  dans  ce  chitfre  poui-  140  musi- 
ciens. En  voici  l'état  complet  : 

-24  premiers  violons,  20  seconds,  iti  altos,  14  vio- 
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loncelles,  10  conirebasses,  6  harpes,  mandolines, 
2  petites  IhUes,  4  flûtes,  4  hautbois,  cor  anglais, 
•2  ciariiielti's  en  mi  bémol,  3  clarinettes  ordinaires, 
clarinette-basse,  4  bassons,  contrebasson,  8  cors, 
4  trompettes,  4  trombones,  1  tuba,  timbales,  grosse 
caisse,  cymbales,  tamiam,  triangle,  cloches  graves, 
^lockenspiel,  célesta,  piano,  harmonium,  orgue.  Sur 


la  tribune  de  l'orgue  :  't  trompettes,  3  trombones. 
On  peut  se  demander  ce  que  vient  l'aire  la  mando- 
line dans  une  composition  de  celle  envergure. 
Encore,  y  a-t-il  là  une  inlention  de  pittoresque, 
mais  de  quelle  utilité  peut  être  l'harmonium  si  un 
grand  orgue  est  déjà  nécessaire?  Le  son  de  l'har- 
monium  arrive  diflicilement  à  percer  les   masses 
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sonores;  il  ne  porte  pas  au  loin  et  parait  nasillard 
et  pnMe.  IVut-être,  a-l-il  eu,  lors  de  la  première  et 
gifjanlesque  exécution,  le  simple  but  de  soutenir  les 
parties  chorales  ou  celles  dos  solistes  trop  éloif;nés 
sans  doute  du  grand  orgue.  Ceci  est  une  simple 
supposition.  Quant  au  piano,  il  parait  être  là  pour 
renl'orcer  do  sa  percussion  plus  nette  les  traits 
luillants  des  harpes  un  peu  noyés  dans  l'ensemble. 
I,e  Veni  Creator  débute  par  un  double  chœur 
accompagné  par  l'orgue.  Les  solistes  répondent,  et 
l'orchestre  accompagne  avec  une  certaine  modéra- 
tion. Puis,  les  deux  chœurs  se  réunissent  aux  solistes, 
et  les  instruments  se  déchaînent  en  un  formidable 


lutti  où  dominent  les  trompettes  et  les  trombones, 
isolés  du  reste  de  l'orchestre. 

La  scène  de  Famt  s'ouvre  par  un  double  chœur 
d'hommes,  où  les  basses  ne  craignent  pas  de  des- 
cendre au  contre-n'  bimol.  Combien  de  basses  peu- 
vent exécuter  cette  partie? 

Page  138,  le  piano  double  les  arpèges  des  harpes 
qui  continuent  seules,  soutenues  par  l'harmonium 
auquel,  par  moment,  Mahlkr  prescrit  le  grotesque 
effet  de  «  trémolo  ».  Le  célesta  et  le  clavier  s'y  ajou- 
tent ensuite,  formant  ainsi  un  étrange  «  ragoiU  » 
de  timbres  rares.  Parfois,  le  célesta,  trop  faible,  est 
renforcé  par  le  piano.  De  même,   l'harmonium  est 


M.\Hi.En,  .S'=  Sijwp/iiinic  (par  autorisation  spéciale  de  l'Éd.  universelle.  Vienne). 
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H  BOXt, 
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TROMP 
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doublé  par  les  bois.  Partout,  d'ailleurs,  la  plupaii 
des  chants  sont  ainsi  souliijnés.  Lorsque  le  violon 
solo  intervient,  il  est  lui-même  doublé  par  une  tlùte 
ou  un  hautbois,  ce  qui  parait  un  comble  de  précau- 
tion. Le  solo  de  mandoline,  après  les  paroles  de 
Maria  .lîgyptia,  n"est-il  pas  doublé  par  les  harpes' 

Donnons  ce  passage  singulier,  où  les  notes  déta- 
chées de  l'harmonium  se  fondent  dans  la  partie  des 
harpes,  tandis  que  se  profile  à  l'aigu  le  chant  redou- 
blé du  célesta  et  du  piano  souligné  par  la  flûte  et  la 
clarinette  aiguë,  au-dessus  d'un  trémolo  de  mando- 
line (ex.  186)! 

Un  peu  plus  loin,  pour  mieux  percer  le  lourd 
ensemble,  l'harmonium  grimpe  à  l'aigu.  Finalement, 


à  l'hymne  du  docteur  Marianus,  le  grand  orgue 
répond  à  l'harmonium,  les  chœurs  interviennent, 
séparés  par  toute  la  nombreuse  et  incohérente  bat- 
terie, les  sonneries  des  cuivres  isolés  retentissent  de 
nouveau,  et  c'est  le  foudroyant  tutti  final,  à  la  sono- 
rité un  peu  épaisse,  mais  non  dénué  de  grandeur. 

Max  Rcgcr  et  Richard  Strauss. 

Parmi  les  compositeurs  de  l'Allemagne  moderne, 
les  plus  en  évidence  étaient  encore  récemment  :  Huu- 
PEBDiNXK,  Max  Reger  et  Hicliard  Strauss. 

L'écriture  d'HuMPERoi-NCK  est  visiblement  wagné- 
rienne.    Son   orchestration   très   sage,    très   pleine, 
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inaîtresso  irellc-im^nie,  constitue  le  plus  souvent  un 
enseinl)le  polyphonique  assez  serré.  I,a  pâte  sonoie 
est  grasse  et  d'excellenlc  sonorité.  I,a  panloniime  de 
//,T»i«.'/  ft  (iretet  est  à  citer  tout  entièie  à  co  point 
lie  vue. 

Max  REf.KR  (1873-1917)  est  surtout  un  conlrapun- 
tislo  éprouvé,  qui  unit  les  procédés  de  rnoihilation 
les  plus  modernes  aux  Iraditions  polyplioniqiies  du 
père  Hacii.  Sa  musique  d'orchestre  y  gagne  quelque 
lourdeur.  On  étoutl'e  un  peu  sous  les  enchevêtrements 
de  thèmes  et  de  dessins.  .Ses  Variations  conliennenl 
i-ependant  de  curieuses  pages,  mouvantes  comme 
un  kaléidoscope,  de  coloiations  chaudes,  mais  comme 
enveloppées  de  brumes. 

L"oi-ieinnlité  de  Max  litGEa  réside  bien  plus  dans 
l'enclievèti'emeut  un  peu  massif  de  ses  libres  coatre- 

li.  Stracs-,  Till  h'jilcitfipiejcl  (Bote  et  Bock) 

,  1^  ft/)ljpelt  so  sehmett 

■i  Clar(BJ 


points  et  dans  leur  constante  mobilité  tonale  — ato- 
nale pourrait-on  dire  —  que  dans  la  nouveauté  ou 
même  la  simple  ingéniosité  de  leur  orchestration. 
On  a  toujours  l'orchestre  de  sa  musique.  Celle  de 
Max  Heohr,  pour  touffue  qu'elle  soit,  n'en  présente 
pas  moins  une  physionomie  très  spéciale,  dont 
l'excès  de  polyphonie  nous  semble  le  caractère  prin- 
cipal. Ici,  les  instruments  ne  sont  pas  employés  en 
raison  de  leur  qualité  sonoi'e,  de  leur  timbre  parti- 
culier, ou  des  idées  poétiques  qu'ils  peuvent  évoquer, 
mais  seulement,  semble-t-il,  en  raison  de  leur  dyna- 
misme, du  poids  de  leur  sonorité  dans  l'ensemble, 
et  de  l'intensité  qu'ils  pourront  communiquer  à  telle 
on  telle  phrase  qui  doit  percer  la  masse  étoulfante 
qui  l'cnsene.  Un  exemple  de  la  Sinfoiiiclta  pourra 
lions  donner  une  idée  de  cette  façon  de  l'aire,  qui, 


wteJer  nock  eimtai  lo  Ungsam 


6  erste 
Snlovio! 


Kxempto  ISS. 


en  les  exagérant,  nous  reporte  aux  procédés  des 
musiciens  du  temps  de  Bach  (ex.  187). 

La  virtuosité  orchestrale  devait  atteindre  ses 
1  i  rai  tes  a^ec  le  compositeur  allemand  Bichard  Strauss. 
Son  étourdissante  polyphonie  jongle  avec  les  timbres 
de  toutes  sortes  et  ne  connaît  pas  d'obslacle.  L'étude 
sévère  qu'il  a  faite  de  chaque  instrument  lui  permet 
de  risquer  des  alliances  imprévues;  il  sait  à  mer- 
veille, dans  les  tutti  les  plus  compliqués  et  les  plus 
surchargés,  faire  ressortir  chacjiie  thème,  chaque 
lambeau  de  phrase,  chaque  rythme,  en  les  plaçant  à 
leur  plan  véritable.  Il  se  joue  un  peu  des  difficultés, 
ne  craint  pas  les  bizzareries,  ose  les  combinaisons 
les  plus  rares  et  les  réussit;  il  demande  beaucoup 
aux  exécutants,  qui  doivent  être  souvent  des  virtuoses. 

Strauss  a  développé  le  poème  sym phonique  créé 
par  Liszt;  il  en  a  lait  une  chose  énorme,  descriptive 
à  la  fois  de  sentiments  et  d'elfets  matériels,  mais  il 
n'y  oublie  pas  les  droits  de  la  musique,  et  a  soin 
d'enfermer  le  vaste  poème  dans  une  forme  arrêtée, 


dont  le  vieux  plan  classique  de  la  symphonie  reste 
le  cadre. 

Ses  premiers  poèmes  symphoniques  :  Don  Juan. 
Macbeth,  Mort  et  Transfiguration,  n'emploient  pas  nn 
matériel  excessif.  Ce  sont  toujours  3  tliUes,  3  haut- 
bois, 2  clarinettes,  parfois  la  clarinette-basse,  2  bas- 
sons et  1  contrebasson,  4  cors,  3  trompettes,  3  trom- 
bones et  le  tuba.  La  harpe,  les  3  timbales,  le  tiiangle, 
les  cymbales  et  le  glockeiispicd  viennent  compléter 
cet  ensemble  bien  homogène. 

Le  tout  est  d'une  tenue  supérieure.  L'orchestre, 
vigoureux,  parait  simple  encore.  Cliaiiue  instrument 
est  traité  dans  son  esprit.  Le  quatuor,  très  mouve- 
menté, se  voit  rarement  doublé  par  les  bois.  Les 
glissanilo  de  harpe,  très  nombreux,  nouirissent  la 
sonorité.  Le  glockenspiel  exécute  de  véritables  des- 
sins mélodiques  indépendants.  Dans  Machclli  .  le 
tamtam  aura  un  rôle  tout  particulier.  La  tendance 
au  dialogue  polyphonique  constant  s'accuse.  Enlin 
et  surtout,  il  faut  signaler  l'emploi  (déjà  dans  Don 
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Juan  et  dans  Mort  et  Tiansfigiini- 
lion)  du  violon  solo;  ce  sera  là  une 
des  caracléi'istiques  de  Strauss. 
Il  n'esl  guère  d'ouvrage  de  lui 
où  ce  moyen  ne  soit  employé,  par- 
fois avec  excès.  Tout  le  côté  seiiLi- 
menlal  de  l'œuvre  semble  devoir 
se  réfugier  dans  eel  inslrumenl, 
employé  tantôt  à  découvert,  tan- 
tôt conjointement  avec  des  tutti 
un  peu  couvrants.  Celte  voix  perce 
cependant  l'ensemble  par  son 
accent  spécial,  par  son  individua- 
lité. Cette  tendance  de  Strauss  à 
une  extériorité  un  peu  facile  ne 
fera  que  s'accentuer  par  la  suite, 
Jusqu'au  terrible  et  diflicultueux 
solo  de  violon  de  la  Vie  d'un  Hé- 
ros. 11  semble  qu'il  ait  constam- 
ment besoin  de  traduire  la  voix 
de  son  sentiment  personnel  à 
côté  des  voix  de  la  foule,  du  chœur 
de  l'humanité,  représenté  par  l'u- 
nion et  le  mélange  de  tous  les 
timbres. 

L'orclieslre  de  Mo)t  cl  Tiansft- 
(juration,  du  reste,  est  très  sage- 
ment équililiré,  parfois  d'une 
LTande  sobriété  de  moyens  (v. 
page  38  et  suivantes),  dans  une 
facture  nerveuse,  où  l'agitation 
des  parties  contribue  au  mouve- 
ment de  l'ensemble.  Après  le 
grand  et  supiême  effort  qui  sou- 
lève tout  l'orchestie,  après  l'at- 
tente anxieuse  de  quelques  tenues 
soulignées  d'un  frémissement  de 
timbales,  les  coups  lugubres  du 
lamtani,  alternant  avec  les  piz- 
zicati  des  violoncelles,  semblent 
les  derniers  battements  d'un  cœui' 
épuisé.  I',l  c'est  alors  l'apotbéose 
finale,  de  superbe  sonorité. 

T'dl  Eulrnspiegel  réclame  une 
instrumentation  plus  compliquée.  Les  tlùtes,  haut- 
bois, clarinettes  et  bassons  iront  par  quatre,  la  petite 
llùte.le  cor  anglais,  la  clarinette  basse  et  le  contre- 
basson  formant  la  quatrième  voix  de  chaque  famille. 
Les  quatre  cors  et  les  trois  trompettes  se  doublent 
de  quatre  cors  et  de  trois  trompettes  de  renfort  \ad 
libitum,  il  est  vrai). 

A  partir  de  cet  ouvrage,  du  reste,  l'auteur  récla- 
mera (comme  le  faisait  Berlioz)  les  seize  premiers 
violons,  seize  seconds,  douze  altos,  douze  violoncelles 
et  huit  contrebasses.  Cet  équilibre  sonore  devient 
absolument  indispensable  dans  tous  les  grands  ou- 
vrages modernes,  où  les  «  divisés  »  du  quatuor  sont 
de  plus  en  plus  fréquents.  On  peut  regretter  que 
cette  abondancË  de  moyens  instrumentaux  soit  à  la 
portée  seule  des  orclieslres  de  très  grandes  villes. 
La  diffusion  des  plus  beaux  ouvrages  modernes  s'en 
trouve  ainsi  relardée,  et  c'est  grand  dommage. 

Alertes,  spirituels,  pleins  de  vie,  de  mouvement 
et  d'humour,  les  thèmes  de  TiU  Eulenspiegel  passent 
tour  à  tour  à  tous  les  instruments.  La  clarinette 
raille,  la  flûte  s'esclaffe,  le  basson  ronchonne,  les 
trompettes  pétaradent  sur  le  babillage  continu  du 
quatuor,  et  cela  est  bien  dans  l'esprit  de  cet  amu- 
sant poème  humoristique.  Dès  le  début,  le  joyeux 
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motif  de  Till  éclate  au  cor  solo,  parcourant  toute 
l'échelle  de  l'instrument,  du  la  au-dessus  de  la  clef 
de  so/  au  coiitre-ut  grave  de  la  clef  de  fa.  Mille  dé- 
tails ingénieux  sollicitent  l'attention.  Ici  (p.  20),  ce 
sera  un  trait  des  trois  clarineltes  s'écbelonnant  pour 
amener  la  rentrée  du  tutti  où  sonnera  la  polyphonie 
verveuse  du  quatuor.  Là  (p.  27),  les  fa  en  pizzicato 
des  seconds  violons  et  altos  alternant  avec  les  fa  dé- 
tachés des  cors  forment  un  accompagnement  piquant 
au  chant  des  bassons  et  des  claiinettes.  Plus  loin,  la 
sonorité  spéciale  du  passage  de  la  page  29  est  à  si- 
gnaler, obtenue  qu'elle  est  par  la  doublure  des  cors 
et  trompettes  avec  sourdines,  par  les  violons,  divisés 
éi;alenient,  munis  de  sourdines,  partie  curieuse  de 
trompettes  que  pouvait  seule  réaliser  la  souplesse 
de  notre  instrument  chromatique  actuel  (ex.  188). 

Le  glissando  de  violons  en  gamme  chromatique 
(voire  en  quarts  de  ton)  de  la  page  .31  se  retrouvera 
page  :j,S,  doublé  par  une  flûte  et  une  clarinette,  etfel 
extrarausical  que  peut  seule  justifier  une  intention 
descriptive. 

Mais  c'est  dans  le  cinquième  poème  symphonique 
de  Strauss,  Ainsi  parla  Zarathuslra,  que  la  maîtrise 
orchestrale  du  compositeur  atteint  son  plus  haut 
poiiit.  Ici,  la  masse  instrumentale  s'augmente  d'une 
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petite  clariiielle  en  mi  bcuiol  et  de  deux  basses-tuben. 
i.es  cors  sont  au  nombre  de  six, auxquels  répondent 
quatre  trompettes.  L'oi-j^uc  vient  marier  ses  accords 
majestueux  aux  notes  vibrantes  du  quatuor  et  aux 
crépitements  de  deux  harpes.  Enfin,  la  batterie  s'en- 
richit d'une  cloche  grave  en  mi. 
'•"S  L'orgue  ne  se  comporte  pas  là  comme  un  simple 
instrument  de  lemplissage.  Il  a  sa  part  importante 
dans  le  discours  musical,  et  le  colore  d'une  teinte 
de  religiosité.  Il  est  employé  au  début,  seul  avec  le 
quatuor  divisé,  en  de  nombreuses  parties.  Page  1.3, 


nous  ne  comptons  pas  moins  de  vingt  et  une  parties 
d'insli'uments  à  cordes,  dont  dix  de  violoncelles,  ce 
qui,  avec  les  doublures  de  l'orgue,  donne  à  l'en- 
semble une  sonorité  nourrie  et  onctueuse  tout  à  fait 
particulière  (ex.  18'.)). 

Ces  divisés,  de  plus  en  plus  nombreux,  linissunt 
par  devenir  la  règle  dans  celte  partition,  comme 
dans  la  plupart  des  ouvrages  modernes.  Les  glUsando 
de  harpes  viennent  constamment  enrichir  la  trame 
orchestrale  de  leur  chatoiement  somptueux.  On  abuse 
peut-être  un  peu  de  ces  jeux  de  sonorités,  séduisants 
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à  coup  sur...  Mais  la  musique  tend  chaque  jour  à 
ne  plus  être,  en  effet,  qu"un  amusement  sonore. 

N'esl-oe  pas  encore  un  même  raffinement  que  ces 
pages  où  les  thèmes,  exposés  avec  sourdine  et  sans 
sourdine  par  les  cordes,  suivant  le  degré  d'intensité 
désiré,  se  mélangent  à  des  trémolos  graves  de  tlûte? 


Page  61,  curieux  eifet  de  dédoublement  :  le  con- 
trepoint à  trois  parties  étant  joué  à  la  fois  par  Irois 
pirpitres  de  violoncelles  et  trois  pupitres  de  contre- 
basses reproduisant  ainsi  ce  triple  "  cantus  »  à  l'oc- 
tave grave. 

Pas  plus  que  .Mahleii,  Strai"ss  ne  craint  l'emploi 
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Exemple  193. 


des  harmoniques  à  l'orcliestre.  Ce  passage  ne  sonne- 
t-il  pas  de  façon  curieuse,  un  peu  féerique,  avec  sa 
tenue  suraiguë  de  trompette  et  le  gazouillement  des 
quatre  IliHes  au-dessus  du  trémolo  en  harmoniques 
des  altos  :  ex.  190  et  lOIV 


Avec  une  pareille  hardiesse,  est  confié  aux  trom- 
pettes, so-us  un  «  grifouillis  »  aigu  de  l'harmonie, 
un  étincelant  double  trille,  relevé  d'un  trémolo  de 
glockenspiel  (ex.  192  et  19:3). 

La  division  extrême  du  quatuor  permet  une  in- 
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Exemple  194. 

croyable  diversité  de  rytlimes  et  d'effets  dans  les 
paities  des  cordes.  C'est  avec  une  entente  parfaite 
des  sonorités  que  sera  dosé,  de  la  façon  la  plus 
exacte,  l'emploi  des  pupitres,  telle  plirase  exposée 
par  un  seul,  telle  autre  conliée  à  deux,  trois  ou  quatre 
pupitres.  Le  fragment  ci-dessus  montrera  à  quelle 
sûreté  d'écriture  en  est  arrivé  le  compositeur  dans 
cette  nouvelle  façon  d'orchestrer  que  permettait  seul 
le  grand  nombre  des  exécutants,  et  dont  Maiilicj» 
avait  donné  aussi  d'excellents  modèles  (ex.  194). 

liERLio/.  avait  écrit  avec  une  rare  habileté  son  //«- 
rold  en  Italie  pour  alto  solo  et  orchestre.  Strauss 
rivalise  avec  lui  de  virtuosité,  en  confiant  la  partie 
principale  de  son  Don  Quichulte  à  un  violoncelle.  Le 
poème  symphonique  est  ici  traité  en  forme  de  va- 
liations,  étourdissantes  de  verve  instrumentale,  des- 
criptives à  l'excès,  et  dans  lesquelles,  au  milieu  des 
recherches  les  plus  rares,  le  violoncelle  solo  ne  cesse 
d'avoir  le  rôle  le  plus  prépondérant,  luttant  avec  les 
sonorités  multiples,  sans  être  jamais  absorbé  par 
elles. 

Aux  six  cors  se  joint  un  ténor-tuba  wagnérien,  et 
la  batterie  s'adjoint  un  tambourin  et  une  «  winil- 
iiwichine  ■>,  machine  à  faire  le  vent!... 

L'orchestre  est  traité  plus   individuellemenl.  Les 


soli  y  sont  nombreux.  Si  Uon  Qui- 
chotte est  personnifié  par  le  violon- 
celle, toui'  à  tour  rêveur  et  acroba- 
tique, Sancho  sera  représenté  par  un 
dessin  de  claiinette  basse  et  de  ténor- 
tuba  sur  des  sauts  en  accords  des 
trois  bassons  (p.  .38).  Les  variations 
sont  prestigieuses.  La  seconde  est  très 
caractéristique  avec  ses  notes  répé- 
tées en  triples  croches  par  les  cors  et 
trompettes  alternées,  sur  des  trilles 
àhuit  parties  des  altos.  Sancho  trem- 
ble-t-il  de  lièvre  aux  exploits  de  son 
maître?  Notons  (p.  9o)  l'emploi  de  la 
sourdine  aux  trombones,  et  relevons 
la  curieuse  cadence  de  la  page  tOl 
(ex.  I',i5). 

Les  intentions  humoristiques  abon- 
dent, comme  l'amusarile  partie  en 
tierces  des  deux  hautbois,  accompa- 
gnés par  les  clariuetles  el  bassons 
(p.  10:-i),  et  rythmée  par  un  gai  tam- 
bourin. 

Et  l'audacieux  Bon  Quichotte  s'at- 
taque aux  moulins  à  vent!  L'orchestre 
est  ici  curieusement  descriptif.  Le  veut 
(imité  par  la  «  windmascbine  »)  fait 
tourner  les  ailes  gigantesques  qui 
seront  fatales  au  pauvre  chevalier  de 
la  Triste  Figure.  L'imitation  des  mou- 
vements giratoires  du  moulin,  quoi- 
que extra-musicale,  reste  amusante 
de  sonorité  et  d'éciituie  fort  habile. 
L'efl'et  eu  est  poursuivi  avec  bonheur 
jusqu'à  la  catastrophe  linale  (ex.  196). 
Le  nombre  des  cors,  dans  la  Vie 
d'un  //t'ros,  sera  porlé  à  huit,  soute- 
nus de  nouveau  par  un  ténor  et  un 
basse-tuba. 

Les  doublures  deviennent  à  présent 
plus  nombreuses.  L'énormité  de  l'en- 
semble en  est  cause  :  les  thèmes  non 
redoublés  seraient  noyés  dans  la  poly- 
phonie toulTue. 
Les  passages  d'harmonie  seule  sont  assez  nom- 
breux, et  cela  se  comprend.  L'harmonie  no  forme- 
t-elle  pas  tout  un  pelit  orchestre  dans  l'orchestre? 
Nous  sommes  loin  des  passages  un  peu  maigres  où 
IIavdn'  et  iMo/.ART  faisaient  dialoguer  une  tlûle,  deux 
hautbois  et  deux  bassons.  Ici,  les  timbres  les  plus 
variés  forment  un  ensemble  d'insiruments  à  vent, 
souple  el  nourri.  Maints  passages  seront  confiés  (le 
quatuor  lacet)  à  deux  petites  listes,  trois  grandes 
tîntes,  trois  hautbois,  un  cor  anglais,  deux  ou  trois 
clarinettes  et  la  clarinette  basse,  trois  bassons,  aux- 
quels se  joindront  à  l'occasion  les  cors  et  les  trom- 
bones, et  parfois  les  trompettes,  le  ténor-tuba  et  la 
basse-tuba. 

A  ces  vastes  ensembles,  s'oppose  l'inévitable  solo 
de  violon.  Ici,  il  tient  une  place  considérable,  tantôt 
dialoguant  avec  l'orcheslre,  tantôt  isolé,  se  livrant 
(sans  aucun  accompagnement)  à  mille  acrobaties  : 
doubles  cordes,  arpèges,  trilles  et  traits  chromati- 
ques, montant  à  des  hauteurs  verligineuses  pour 
redescendre  brusquement  sur  la  quatrième  corde.  De 
la  page  33  à  la  page  40,  n'y  a-t-ii  pas  là  vraiment 
quelque  abus?  Sans  doute,  cette  terrible  partie  sym- 
bolise les  efforts  du  héros,  ses  luttes,  ses  souffrances. 
Tout  de  même,  il  semble  que  l'orchestre,  manié  par 
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la  main  preslifiieiise  d'un  Strauss,  pouvait  nous  dé- 
peindi'e  tout  cela,  el  le  poHme  symphonique  se  mue 
ici  en  quelque  vafjue  concerto. 

De  plus  en  plus  démesuiée,  de  plus  on  plus  (c  ko- 
lossale  »,  la  Stjmplionie  bomcsiiiiuc  nécessite  un  ma- 
tériel jL;isantesque,  assez  dit'licilemenl  réalisable,  sauf 
en  quelques  fjiands  centies.  En  voici  le  détail  : 


■S  flûtes  :  une  pelitL'  l't  trois 
ppfindos. 

•i  hautbois  ;  2  hautbois  ordi- 
naires, un  hautbois  d'a- 
mour, un  cor  anglais. 

5  clarinettes  :  une  petite  en  ré, 
une  en  /u,  deux  en  si\j, 
une  clarinette  ba-^se. 

5  bassons,  dont  un  contre- 
basson. 

■i  saxophones:  un  soprano, un 
alto,  un  baryton,  une  basse 
[ad  tibitum,  il  est  vrai, 
mais  bien  indispensables 
à  la  couleur  i;énérale). 


s  cors. 

■i  trompettes. 

3  tambours. 

1  bass-tuba. 
■1  timbales. 

Triangle,  tambourin,  glockens- 
piel,  cymbales,  grosse 
caisse. 

2  harpes. 

16  premiers  violons,  seize  se- 
conds, douze  altos  ,  dix 
violoncelles,  huit  contre- 
basses. 


Cette  œuvre  est  nalnrellement  descriptive,  en  même 
temps  que  construile  sur  le  plan  de  la  symphonie 
pure.  Elle  mélanf;e  le  oenre  du  poème  symphonique 
à  celui  de  la  symphonie.  Elle  met  en  œuvre  tout  le 
système  du  «  leitmotiv  »  de  Wagner.  On  y  trouve 
les  thèmes  de  l'activilé,  de  l'intelligence,  de  l'en- 
thousiasme appliqués  à  l'homme;  ceu,\  du  caprice 
et  du  sentimenl  symholisant  la  femme,  et  le  thème, 
unique,  mais  très  variable,  de  l'enfant. 

Ces  thèmes  subissent,  bien  entendu,  toutes  les 
transformations  possibles,  suivant  les  lois  du  déve- 
loppement symphonique. 

De  plus  en  plus,  les  fiRures  d'accompagnement 
purement  rythmiques  se  font  rares.  Tout  est  thème 
ou  coutre-tliènie,  tout  chante  ou  coiitrechante,  c'est 
le  triomphe  de  hi  polyphonie  la  plus  volontaire...  et 
les  motifs  les  moins  a|ipari'ntés  seront  contraints  de 
marcher  ensemble. 

Forcément,  ce  système  entraine  de  nombreuses 
doublures;  la  factuie  se  rapproche  de  celle  de  Wa- 
gner, quoique  restant  bien  personnelle.  Cependant, 
Strauss  cherche  moins  les  elfets  de  masse  et  de  bru- 
talité que  Malher  ou  Brucrner.  Les  passages  de  dou- 
ceur, voire  d'élégante  maigreur,  ne  sont  pas  rares 
(v.  p.  38).  Le  thème  de  l'enfant  est  exposé  par  un 
hautbois  d'amour,  instrument  tout  exceptionnel, 
abandonné  depuis  Bach,  et  dont  il  fallut  rechercher 
les  principes  de  construction.  Intermédiaire  entre  le 
hautbois  ordinaire  et  le  cor  anglais,  il  est  d'une 
tierce  plus  grave  que  le  premier  de  ces  instruments. 
L'intervenlion  des  saxophones  (p.  77)  ne  fait  que 
renforcer  un  thimie  déjà  redoublé  dans  sept  ou  huit 
parties  :  le  sujet  même  de  la  fugue  (transformation 
du  motif  de  l'enfant).  Il  en  sera  de  même  page  83 
(ex.  197). 

Donc,  ici  encore,  le  saxophone  ne  prend  pas  droit 
de  cité.  Il  n'apparait  que  comme  élément  de  renfor- 
cement. Dans  quelques  ouvrages  français,  nous  le 
verrons  apporter  une  teinte  de  pittoresque  supplé- 
mentaire. Mais,  jusqu'à  ce  jour,  il  ne  fai  tpas  de  façon 
constante  partie  de  la  palette  orchestrale. 

Richard  Strauss  ne  s'est  pas  signalé  uniquement 
dans  le  domaine  symphonique.  La  musique  de  théâ- 
tre lui  doit  des  œuvres  colorées  et  vigoureuses.  Là 
encore,  il  apportera,  avec  sa  maîtrise  coutumière, 
cette  recherche  de  nouveauté,  cet  amour  des  combi- 
naisons rares  qui  le  caractérisent.  Et  Salonit',  Elektra, 
le  Chevalier  à  la  Rose  vont  achever  de  nous  montrer 
les  faces  multiples  de  son  talent  d'orchestrateur. 


L'orchestre  de  Salomé  est  une  orfèvrerie  précieuse 
oij  scintille  l'éblouissement  des  plus  rutilantes  pier- 
reries; orfèvrerie  un  peu  barbare,  étrange  et  cha- 
toyante à  l'excès,  mêlée  de  sauvages  violences,  mais 
fort  congruente,  en  tout  cas,  au  texte  d'Oscar  Wilde.  La 
partition  comporte  :  une  petite  tlilte  et  trois  grandes 
ilûtes,  deux  hautbois,  un  cor  anglais,  un  heckel- 
plione  (sorte  de  hautbois  grave,  de  nouvelle  fabrica- 
tion), une  clarinette  en  mi  bémol,  quatre  clarinettes 
ordinaires,  une  clarinette  basse  (en  tout  quatre  haut- 
bois et  six  clarinettes),  trois  bassons  et  un  contre- 
basson,  six  cors,  quatre  trompettes,  quatre  trom- 
bones, un  tuba  basse,  quatre  timbales  et  une  petite 
timbale,  un  tamiam,  cymbales,  grosse  caisse,  tam- 
bour, tambourin,  triangle,  xylophone,  castagnettes, 
glockenspiel,  deux  harpes,  célesta,  harmonium  et 
grand  orgue.  On  le  voit,  Strauss  ne  se  refuse  rien, 
il  emploie  tout  ce  qu'il  trouve  à  employer  et  n'est 
jamais,  du  reste,  embarrassé  par  cette  abondance 
d'éléments  si  divers.  Bien  entendu,  le  quintette  à 
cordes,  pour  balancer  cette  vaste  harmonie,  doit 
comprendre  au  moins  seize  premiers  violons,  seize 
seconds,  dix  à  douze  altos,  dix  violoncelles,  huit  con- 
Irebasses.  il  si-ra  souvent  divisé.  Dès  V introduction, 
il  faut  deux  portées  pour  les  premiers  violons  jouant 
à  cinq  parties,  quatre  portées  pour  les  altos  divisés 
en  sept  parties,  et  quatre  portées  également  pour 
les  violoncelles  en  six  parties. 

Nous  voilà  loin  de  l'orchestre  traditionnel  de 
théâtre,  et  assez  loin  déjà  de  l'orchestre  wagnérien, 
plus  chargé  en  cuivres,  mais  plus  sobre  de  batterie. 
Est-ce  à  dire  que  ce  sera  désormais  la  composition 
de  l'orchestre  moderne?  Il  faudrait  l'espérer,  si  la 
diversité  de  l'instrumentation  était  toujours  un  élé- 
ment d'intérêt  et  de  nouveauté  et  un  adjuvant  à  l'ins- 
piration du  compositeur.  Il  n'en  est  rien  cependant. 
Tout  est  affaire  de  tempérament,  et  cet  orchestre 
complexe,  qui  convient  à  merveille  à  l'orientalisme 
exubérant  et  sensuel  de  Salomé,  nuirait  peut-être  à 
une  composiliou  plus  grave  et  plus  réfléchie...  Cha- 
que composileur  devrait  avoir,  semble-t-il,  l'orchestre 
qui  convient  à  sa  manière  de  penser  et  à  sa  façon 
d'extérioriser  sa  pensée  ;  mais  il  y  a  des  exigences  ma- 
térielles qu'il  faut  subir,  et  l'orchestre  de  Strauss  ne 
peut  rester  qu'un  orchestre  exceptionnel,  assez  dif- 
licilement  réalisable  en  province  ou  dans  les  petites 
villes  allemandes. 

Nous  ne  pouvons  analyser  en  détail  cette  impor- 
tante partition,  ou  nous  rencontrerions  pourtant 
nombre  de  trouvailles.  La  hardiesse  de  la  réalisation 
orchestrale  dépasse  celle  des  meilleurs  poèmes  syra- 
phoniques  de  Strauss.  Analysons  seulement  quelques 
exemples,  et,  tout  d'abord,  cette  scène  de  séduction 
où  Salomé,  perlîde,  éblouit  le  tendre  Narraboth  de 
ses  promesses  illusoires.  Les  harmoniques  des  vio- 
loncelles et  des  altos  s'y  mêlent  à  ceux  des  harpes 
pour  créer  une  atmosphère  de  mystère  et  de  ravisse- 
ment que  traverse,  comme  un  frisson  voluptueux, 
un  léger  glissando  de  harpe.  Le  célesta  y  ajoute  la 
pureté  idéale  de  ses  lointains  accords  (ex.  198). 

Page  S9,  sur  les  paroles  troublantes  de  Salomé  on 
extase  :  «  Ce  sont  ses  yeux  surtout  qui  sont  terribles  ! 
on  dirait  des  cavernes  noires  on  demeurent  des  dra- 
gons, on  dirait  des  lacs  noirs  troublés  par  des  lunes 
fantastiques!  »  remarquons  le  curieux  divisi  des 
premiers  violons  :  sous  un  accord  tenu  des  deux 
premiers  pupitres,  les  troisième  et  quatrième  pupi- 
tres exécutent  une  légère  broderie  en  triolets  de 
doubles  croches,  dont  les  notes  s'enroulent  autour 
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Exemple  197. 


de  cette  leniie  en  des  frôlements  dissonants  que 
viennent  encore  aggraver  les  trémolos  en  quintes 
chromatiques  aiguës,  des  derniers  pupities.  Une 
tenue  grave  aux  contrebasses  divisées  accentue  par 
contraste  cet  effet  aérien,  que  soulignent  les  notes 
piquées  des  fliàte  et  harpe  à  l'unisson  (ex.  199). 


Mais  les  teintes  sombres  seront  maniées  avec  au' 
tant  de  maîtrise  sur  ces  paroles  de  la  prophétie  de 
Jockanaan  :  «  Un  jour  viendra  où,  dans  le  ciel  plein 
d'ombre,  les  soleils  s'obscurciront.  »  Des  ombres  cré- 
pusculaires semblent  envahir  l'orchestre.  Tout  est 
grave  et  concentré.  Le  chant  de  l'heckelphone  et  du 
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H.  Strauss,  Salomé.  1""  acte  (Furstner). 
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Exemple  200. 


deuxième  basson  prend  un  teinte  lugubre  î*" '"^'dou- 
blement des  contrebassons  du  premier  puP"''^!  ^^ 
l'accompagnement,  ramassé  dans  les  octa^^^  '\nXè- 
rieures,  avec  les  accords  en  dimsé  des  contrebasses, 
le  rythme  en  triolets  des  violoncelles  et  la  ti'nue  pro- 
fonde des  deux  cors,  gronde  sourdement  co'"™^  ""^ 
menace  (ex.  200). 


La  danse  de  Salomé  serait  tout  entière  à  signaler 
pour  l'ingéniosité  de  son  oicliestralion,  l'éparpille- 
ment  et  le  scintillement  de  ses  timbres  si  liien  mis 
eu  valeur.  La  première  page  est  curieuse  par  l'emploi 
de  la  batterie,  petite  et  grandes  timbales  alternées, 
tambourin  et  tambour.  Page  204,  le  thème  de  l'alto 
est  doublé  partiellement  par  les  flûtes  graves,  et  l'ac- 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    2631 


R.  Strauss,  Salomé.  Dernier  acte  (Kiirstiier). 
Fiùlento 


n.  Fioif 


Exemple  201 


b 


2632 


ENcrcUIPÈniE  DE  LA  M(lsr()UE  ET  DICTIOS NAlliE  OU  CONSERVATOIRE 


Compaf.'nement,  d'une  extit^me  lé^ièrelé,  pciniel  de 
disliiigiiei-  celte  line  touche.  L'emploi  du  xyloplione 
et  du  célestii  est  aussi  à  iemar(|uer.  1-e  ceiesta 
prendra,  d'ailleurs,  une  impoitance  de  plus  eu  plus 
grande. 

Page  21;;,  nous  trouvons  un  exquis  passage,  où  des 
traits  étonnants  de  célesta  sont  doulilés  par  les  qua- 
tre fliïtes,  cinq  clarinettes  et  tous  les  violons,  sur  un 
glhaando  de  harpe. 

Page  220,  c'est  encore  le  célesta  qui  répondra  à 
la  harpe,  mesure  par  mesure,  avec  un  beau  conlre- 
chantdes  tîntes  et  des  violons,  sur  un  accord  aigu 
des  violoncelles  en  harmoniques. 

Strauss  e.xige  toujours  beaucoup  de  ses  in>tru- 
mentistes  et  leur  conlie  parfois  des  Iraits  déconcer- 
tants. Il  ne  craint  pas  non  plus  de  leur  faire  franchir 
les  liraitiis  de  leur  habituelle  tessilure.  Paye  293,  il 
fera  monter  la  contrebasse  solo  au  si  bémol,  troi- 
sièmi^  ligne  de  la  clef  de  sol. 

Quel  extraordinaire  mouvement  se  déchaîne  dans 
l'orchestre,  page  305,  lorsque  Salomé,  enlin  viclo- 
rieuse,  dans  le  sadique  élan  de  son  enipoitemenl  > 
baise  la  tét'^  décapitée  du  prophète  :  "  Eh  bien,  j'^ 
la  baiseiai  mainlenant!  »  Uien  de  brutal  pourtant 
cela  est  chatoyant,  ondoyant,  plein  d'éclat  et  d'une 
Sensualité  troublante  (ex.  2iil). 

Terminons  par  le  délicieux  ellet  de  la  pageS'.'o  où, 
sous  la  lenue  des  IhHes  à  l'aigu,  chanti-nl  le  liaul- 
liois  et  les  |iremiers  violons,  la  partie  chromatique 
du  célesta  renforcée  par  les  mystérieux  trcmolos  îles 
deux  violons,  en  divisi,  frôlant  de  dissonances  pres- 
que invr.'iisemblablps  le  second  trémolo  sut-  l'accord 
d'iU  dirse  majeur,  et  les  llùtes  doublées  à  l'unisson 
par...  les  violoncelles!...  Toujours  la  recherche  du 
rare,  de  l'inconnu,...  recherche,  il  faut  l'avouer,  bien 
souvent  couronnée  de  succès,  comme  ici  (ex.  202). 

Pour  avoir  été  annoncé  comme  de  la  musique 
légère,  quelque  chose  comme  une  comédie  musicale, 
le  Rosenkamlier  de  Str.^uss  n'en  comporte  pas  moins 
un  orchi^stre  assez  chargé.  On  en  jugera  par  cette 
nomenclature  : 


16  premiers  violons. 
16  deuxièmes  violons. 
12  altos. 
10  violoncelles. 

S  contrebasses. 

3  flûtes. 

2  hautbois. 

1  cor  anglais. 

1  clarinelle  en  ré  ou  en  mi. 


1  cors. 

3  trompettes. 
3  trombones. 
1   bass-tuba. 
limbales. 
grosse  caisse, 
cymbales. 
Iriangle. 
tambourin, 
jouant   aussi   la    troisii'me    glockenspiel. 


Vt 


grosse    mhrtrommel    ( 

caisse), 
petit  Inmbour  militaire, 
scbellen  (grelots), 
casiagneltos  (3  paires). 
ciHesta. 
2  harpes. 


en  sih. 
2  clarinettes  en  sh  ou  en  la, 
voire  en  ut, 
cor    de    basset    ou    clarinette 
basse. 
2  liassons. 
troisième    basson    ou    conlre- 
basson. 

Btihneim(sik  {lUusique  de  scène). 

2  violons.  2  clarinettes, 

altos.  2  bassons 

violoncelle.  l   Iroiiipelte. 

contrebasse.  1   petite  trompette. 

2  flûtes.  1   harmonium. 

1  hautbois.  1'  piano. 

On  remarquera  tout  de  suite  l'iiuportance  capitale 
de  la  batterie  (les  Husses  sont  ici  dépassés),  et  l'ad- 
jonction de  quelques  timbres  nouveaux  comme  le 
cor  de  basset  (clarinette  alto),  si  peu  employé  depuis 
Mozart,  et  la  petite  trompette  aiguë.  Le  piano  et 
l'harmonium  pour  soutenir  le  petit  orchestre  de 
scène  sont  assez  inatlendus. 


L'orchestration  est  pleine,  compacte,  avec  beau- 
coup de  doublures  dans  les  tutti,  comme  celui  de  la 
pa^'e  7,  oii  les  appcl.s  des  cors  sont  doublés  des  haut- 
bois, du  cor  de  basse!  et  des  violoncelles,  tandis  que 
leur  répondent  ceux  de  la  trompette,  doublés  aussi 
des  hautbois  et  cor  de  basset,  fortissimo. 

L'intensité  du  timbre  est  recherchée  ici  avec  une 
insistance  éviilenle.  Mais  cet  orchestre  devient  par- 
fois très  fin  et  1res  spirituel;  les  bassons  raillent,  les 
cordes  crépitent,  les  flûtes  et  les  hautbois  ricanent 
suivant  les  exigences  du  texte. 

."<olons  un  passage  délicat  où,  sur  des  harmoniques 
suraigus  clés  uulonce!les  et  des  violons,  llùtes,  haut- 
bois et  clarinettes  ont  des  parties  mouvementées  en 
des  altitudes  extrêuies.  L'écriture  de  Strauss  est 
pleine  de  ces  hardiesses. 

Traité  parfois  en  clavier  d'orgue  (page  26,  les  deux 
clarinettes  et  les  bassorrs  en  polyphonie  liée  avec 
linéiques  brèves  réponse';  des  cordes),  l'orchestre  sera 
aussi  souvent  morcelé,  léger,  dialogué  longuement 
avec  de  rares  tutti. 

Hien  enterrdtr,  les  divisés  du  quatuor,  moins  nom- 
breux que  dans  Salowé,  se  retrouveront  de-ci  de-là, 
anienanj  des  sonorités  recherchées,  comme  celle  de 
la  page-81,  où  (jiratre  violons  soli  soutiennent  pia- 
nissimo des  accords  espacés,  fouettés  de  brefs  mor- 
dants en  doubles  cordes  du  reste  des  archets,  sur 
une  descente  chromatique  en  trémolo  de  deux  se- 
conds violons  el  sur  des  accords  tenus  on  harmoni- 
ques par  les  altos  et  violoncelles,  à  six  parties. 

Au  troisième  acte,  les  tutti  deviendrorrt  nombreux 
el  parlois  lorniidables,  comme  celui  de  la  page  120. 
L'orcheslre  de  la  scèrre  s'unira  avec  celui  de  la  salle, 
en  lies  rythmes  de  valse,  coupés  par  moments  d'un 
mélange  de  mesures  à  quatre  temps. 

La  recherche  du  ran;  el  de  l'inattendu  amènera 
Strauss  à  dt-s  pages  de  ce  génie,  où  l'emploi  multiplié 
des  harinoiiiqrre.-.  rivalise  avec  certaines  pages  acro- 
batiques de  STRAvr.NSKY  :  ex.  203. 

Du  reste,  au  point  de  vue  du  maniement  hardi  des 
dissonances,  l'auteui'  de  Eine  AU  cnùnfome  ne  craint 
nulle  comparaison.  Sa  façon  plus  qn'airdacieirse  de 
combiner  les  coritre|)oints  arrive  au  même  résultat 
(avec  plus  de  brulalilé  pcrrt-élre)  qire  les  placages 
d'accords  les  plus  imprévus  des  iiltra-debussysles. 
Dans  cette  ilerniére  leuvre,  Vintrodnttiin  esi  bien  ca- 
ractéristique, avec  les  curieuses  lenires  du  quatuor 
qui  arrivent  ;r  soutenir <'U(?oS  les  rrolcs  d'trne  gamme 
(iescendarrle  de  mi  bi'mol  majeur  durant  quatre  oc- 
taves (ex.  20 't). 

Il  est  de  torrte  évidence  que  la  nuance  adoptée 
(pp.  pour  le  quatuor,  surleqirel  se  détache  comme 
sur  un  fond  neutre  lagamme  desinsirumenisà  vent) 
permet  seule  une  réalisation  satisfaisante  de  cet 
ell'et  suprenant. 

Un  peu  plus  loin  (p  10),  les  gammes  rapides  et 
contraires  des  contre  basses,  en  six  tes,  des  violoncelles, 
en  sixtes,  et  des  violons  se  mélangent  aux  trémolos, 
en  sixtes  également,  des  seconds  violoncelles,  aux 
arpèges  des  llùtes,  altos  et  clarinettes  el  aux  tenues 
des  aulres  instruments,  présentant  des  agrégations 
de  notes  qui  auraient  indigné  les  compositeurs  les 
plus  audacieux  il  y  a  seulement  vingt  ans  1 

C'est  la  liberté  la  plus  gr'ande.  Polyphonie  et  poly- 
rythmie.  Toutes  les  formules  d'accompagnement  se 
mélangent  et  se  superposent. 

Page  4o,  les  violons  très  divisés  exécutent  des  ar- 
pèges suraigus,  quelques-uns  partant  du  contre-ré, 
deux  octaves  au-dessous  du  ré  quatrième  ligne  de 
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U.  Strauss,  Le  Chevalier  à  la  rose.  3®  acte  (Furslner). 
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a  clé  de  sol,  avec  flammes  de 
célesta,  arpèges  des  harpes,  (lû- 
tes et  clarinettes,  sur  de  claires 
tenues  aiguës  des  trompettes  à 
trois  parties,  accompagnées  de 
trilles  de  cymbales,  tiiangle  et 
de  quelques  notes  de  glocUens- 
piel. 

Parfois,  tout  cet  entassement 
se  simplilie  et  se  réduit  à  un 
simple  trémolo  de  violons  à  qua- 
tre parties,  sur  lequel  une  trom- 
pette exécute  ce  périlleux  solo  : 
(paf;e  81.  (Remarquer  la  qua- 
druple dissonance  de  deux  se- 
condes mineures,  de  septième 
majeure  et  d'octave  augmentée 
dans  l'accompagnement, ex.  205.1 

La  page  148  est  curieuse,  avec 
le  chant,  joué  par  les  deux  trom- 
pettes et  deux  trombones,  dou- 
blé encore  à  l'unisson  par  les 
harpes. 

Ajoutez  à  tout  cela  l'emploi 
d'instruments  extia- musicaux 
comme  la  uindnidsrlihie  (pour 
imiter  le  vent)  et  la  donneniias- 
chine  ipour  imiter  le  tonnerre), 
et  vous  aurez  la  sensation  d'ef- 
fets plus  matéiiels.  plus  physi- 
ques peut-être  qu'il  n'est  néces- 
saire, quel  que  soit  le  but  des- 
criptif envisagé.  Le  bruit  ici  est 
réalisé,  mais  sans  aucune  styli- 
sation. 


L  ECOLE   RUSSE 


R.  Strauss,  Alpensinphonic  (Eulenburg). 

Nacht 
Lento 


2  B-Klaj-iuetten 


BaBklarinette(B) 


Fag-otte 


Hôrner(B) 


1.  Violiiien 
(vierfach) 


S.Violinen 

(vierfach) 


Bratschen 
(vierfach) 


Violoncelle 
(vierfach) 


Kontrabàsse 
(vierfach) 


En  face  des  trois  grandes 
écoles  musicales  plusieurs  fois 
centenaires  :  l'Italienne,  l'Alle- 
mande, la  Française,  la  jeune 
école  Uusse  s'est  soudain  dressée.  Prolltant  des  tra- 
vaux de  ses  aînées,  mais  puisant  aussi  dans  son  pro- 
pre sol  une  sève  nourricière,  elle  a  pris  rapidement 
une  place  importante  dans  l'art  moderne.  Au  point 
de  vue  orchestral  comme  au  point  de  vue  harmo- 
nique, l'école  Russe  a  réalisé  des  conquêtes.  Eprise 


Exemple  204. 

avant  tout  de  rythme  et  de  pittoresque,  elle  devait 
chercher  le  coloris.  Ses  trouvailles  ont  été  vite  imi- 
tées, ampliflées  parfois.  Qui  pourrait  dire  ce  que 
doivent  l'art  d'un  Strai'ss  ou  celui  d'un  Debussy  aux 
tentatives  de  la  jeune  musique  russe?  Cela  n'entache 
en  rien  la  personnalité  de  ces  artistes,  mais  montre 


TROMP. 
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ALT. 


H.  Strauss,  Alpensinphonie  {Eulenhnr g). 
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seulement  leur  filiation.  Les  «  Cinq  »  ne  doivent-ils 
pas  se  réclamer  eux-mi'mes  de  Liszr  et  de  Bkrlio/.? 
On  est  loiijours  le  lils  de  quelqu'un. 

Ceux  qu'on  nomma  "  les  Cinq  »  :  Balakirew,  Bo- 
RODiNK,  MoussoRGSKY,  C.  Cui  et  liiusKY  KoRSAKOw,  for- 
mèrent une  association  étroitement  groupée  d'au- 
teurs profi'ssant  les  mêmes  piincipes,  mais  fort 
divers  de  tempérament,  et  dont  les  réalisations  sont 
loin  d'élre  apparentées.  iMoussomssKY  seul  fut  un  ré- 
volutionnaire. On  classe  sénéralement  TsciiAUiowsKY 
à  part  comme  se  raltachant  à  l'art  classique  alle- 
mand. C'est  fort  bien  vu,  mais  nous  ne  pensons  pas 
que  BoRODiNE,  ISalakirew  et  Biaisky  Korsakow  soient 
si  éloif,'nés  des  traditions.  Leur  harmonica  certaine- 
ment une  saveur  de  nouveauté,  l'imitation  des  cliants 


populaires  et  de  leurs  tonalités  particulières  com- 
munique à  leur'  musique  cette  couleur  slavo-orientale 
qui  en  l'ait  pour  nous  tout  le  charme,  mais  la  forme 
et  l'inspiration  sont  plus  proches  de  Schumann  et  de 
SciiuiuîBT  que  de  Waoneu,  compositeur  dont  celte 
association  réprouvait  d'ailleurs  les  théories  drama- 
tiques. 

César  Cui,  dont  l'iiilluence  fut  grande  par  ses  écrits, 
très  pur  musicien,  ne  nous  occupera  f,'uère,  son  ba- 
gage orchesiral  étant  de  peu  d'importance'.  Mous- 
SORCSKY,  génial  inventeur',  ne  nous  arrêtera  que  pour 
la  sauvagerie  de  quelques  réalisations.  .Mais  Bala- 
lUREw,  BoROorNE  et  Rimsky-Korsakow  méritent  plus 
d'attention.  Ils  introduisirent  dans  l'orchestre  quel- 
que chose  de  brillant,  de  vervcux,  un  coloris  vigou- 


BALAKrREw,  Symphonie  en  ut  (édit.  russe  de  musique 


poco.  a  poco  riten.  e  morendn 
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reu.x  et  simple  pourtant,  qui  marrquait  jusqu'alors 
en  dépit  des  trouvailles  d'un  Berlioz.  Toutefois,  ils 
eurent  des  précurseurs. 

Le  pr'emier  ouvrage  russe  de  valeur  est  l'opéra  de 
la  Vie  ■pour  le  Tsar,  populaire  en  Russie  plus  que 
tout  autre.  Glinka  (1803-1857),  musicien  foncière- 
ment original  dans  son  inspiration,  mais  d'édrrcation 
italo-allomanile,  a  empreint  les  pages  de  cette  par- 
tition d'une  forte  couleur  slave;  seulement,  il  n'a  pu 
se  débari'asser  enlrèrement  des  inllironces  de  son 
éducation  première.  11  y  a  mieux  réirssi  plus  tar'd 
dans  Housslan  et  Ludmila.  L'orchestration  de  ces 
deux  partitions  est  parfois  d'un  piltoresque  ingé- 
nieux, qui  lait  pressentir  les  Busses  d'aiijour'd'hiri. 
Mais  ce  ne  sont  là  encore  que  des  essais  fugilifs. 
SÉRow,  compositeur  d'opéras,  aura  l'orchestre  un  peu 


rude  de  ses  partitiorrs,  dramatiques,  quoiqrre  peu 
travaillées.  DAucoMirsKY,  lui  aussi,  sera  âpre  et  vio- 
lent, quelquefois  (comme  dans  sa  Cosatchoque)  spi- 
riluel  et  alerle.  Passons  rapidement  sur  ces  musi- 
cierrs  de  valeur  dont  l'orchestre  ne  nous  apprendrait 
rien,  et  arrivons  à  Balaisirew,  le  chef  et  le  plus 
ancien  des  «  Cinq  ". 

.1111}   Balakirew  (1836-1»  10). 

.Son  orchestre  syrnplionique  est  solide,  vigoureux  et 
simple.  La  manière  de  Balakirew  est  large  et  forte. 

1.  Au  point  tie  vue  symphonique  s'cnleml.  C.  Cui  s'esl  plus  préoc- 
cupé rie  la  prosodie  et  île  la  déclaniatiou  que  de  la  couleur  orches- 
trale. Son  orchestre,  très  sagement  équilibré,  sonne  d'ailleurs  à  mer- 
veille. 
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Citons,  dans  liussia,  la  belle  entrée 
des  trombones  (page  19)  sur  l'unis- 
son des  bois  et  des  cordes.  Le  com- 
positeur se  sert  peu  des  divisés,  em- 
ploie fréquemment  l'unisson,  use 
assez  souvent  des  accompagnements 
en  notes  répétées  dans  les  bois  et 
les  cors,  mais  il  écrit  avec  une  grande 
connaissance  des  timbres  et  de  leurs 
alliances.  Du  moins,  sa  Symphonie 
en  ut  nous  le  montre  bien  ainsi.  Tout 
y  est  clair,  ordonné,  puissant;  cha- 
que groupe  y  a  bien  son  rôle  délei- 
miné.  Voir,  page  85,  le  trio  du 
scherzo,  où  le  quatuor  dialogue  élé- 
gammeiil  avec  l'harmonie.  De-ci  de- 
là, quelques  recherches,  comme  la 
conclusion  aiguf'  où  le  chant  prin- 
cipal, conlié  à  la  petite  flûte,  n'est 
accompagné  que  des  tenues  des 
violons  et  termine  sur  un  accord 
en  harmoniques  (ex.  206). 

La  harpe  est  généreusement  em- 
ployée dans  le  final  avec  de  grands 
traits  en  glissunilo.  On  lui  coiUie 
même,  p.  lo6,  un  véritable  solo  qui 
étonne  un  peu  dans  une  symphonie. 
Malgré  tout,  cela  est  fort  sage.  Bal.\- 
KiKKW  recherchera  plusde  nouveauté 
dans  son  poème  syinphonique  :  Tlin- 
mar.  L'orientalisme  du  sujet  l'y 
conviait,  et  c'est  sans  doute  celle  de 
ses  partitions  qui  contient  les  sono- 
rités les  plus  étinliées,  toujours  ol>le- 
nues  cependant  avec  simplicité.  Mais 
il  faut  une  grande  niaitiise  pour  réa- 
liser si  sobrement  d'aussi  beaux 
elîets. 

Trois  flùles,  un  hautbois,  un  cor 
anglais,  trois  clarinettes,  deux  bas- 
sons, quatre  cors,  deux  trompettes, 
deux  trombones  ténors,  un  trombone 
basse,  nn  tuba,  trois  timbales,  le 
triangle,  un  tambourin,  un  tambour, 
des  cymbales,  la  grosse  caisse,  le 
tamlam.  deux  harpes  et  le  quintette  à  cordes,  telle 
est  la  composition  de  l'orchestre  de  Thamar.  Nous 
remarquons  déjà  l'importance  de  la  batterie.  Mie 
est  cependant  employée  avec  tact  et  discrétion,  et 
évite  toute  brutalité. 

Le  tout  est  d'un  art  pur  et,  pour  ainsi  dire,  classi- 
que. lÎALARiREW  observe  la  loi  d'opposition  qui  veut 
que  les  deux  grands  groupes  symphoniques,  har- 
monie et  quatuor,  ne  parlent  pas  le  même  langage; 
les  doublures  sont  fort  rares  en  dehors  des  tutti. 

Soulignons  le  rôle  important  du  trombone  basse 
et  du  tuba,  dés  le  début.  Sous  les  frémissements  des 
timbales  et  les  ondulalions  des  altos  et  violoncelles, 
ces  longues  tenues  graves  de  cuivres  communiquent 
à  l'ensemble  quelque  chose  de  profond  et  de  mys- 
térieux. Plus  loin,  les  notes  lugubres  du  chalumeau 
de  la  clarinette  ajoutent  leur  angoisse  à  cet  ell'et. 

Bien  oriental,  le  passage  de  la  page  45,  où.  les  bat- 
teries curieusement  rythmées  du  tambour  et  les 
pizzicati  soulignent  la  broderie  du  hautbois  autour 
d'une  longue  tenue  de  flûte.  Il  fallait  bien  le  timbre 
pâle  de  la  llùte  pour  permettre  d'aussi  audacieux 
frôlements  (ex.  207). 

Les  sonorités  sont,  du  reste,  partout  adrairable- 
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Exenijlj  207. 

ment  choisies  et  du  goût  le  plus  pur.  Voir,  ji.  48,  le 
chant  harmonisé  des  clarinettes  et  bassons  (avec  plus 
loin  les  tlûtes)  souteini  des  lins  arpèges  des  harpes, 
et  l'adorable  renlréi;  des  altos  en  dessous.  Tout  ceci 
toujours  sans  la  moindre  doublure,  tout  en  délica- 
tesse. 

La  diversité  d'écriture  de  chaque  groupe  apparaît 
même  dans  bien  des  tutti.  Tout  se  poursuit,  clair 
et  limpide  jusqu'au  tutti  en  ré  bémol,  où  s'opposent 
(dans  le  pianissimo]  les  rythmes  divers  de  l'harmonie 
et  du  quatuor  très  divisé.  Sonorité  pleine  et  douce  et 
pourtant  scintillante. 

Et  cela  s'achève,  comme  le  début,  dans  l'ombre  et 
le  mystère. 

Tschaïkowsky  (1 840-1  S93j. 

Le  talent  de  Tschaikowsky  s'est  exercé  en  des  genres 
très  divers.  Symphoniste  et  homme  de  théâtre,  il  a 
laissé  un  nombre  considérable  d'œuvres,  quelques- 
unes  remarquables,  où  son  tempérament  de  Slave 
ne  s'extériorise  guère  que  grâce  à  l'emploi  souvent 
répété  des  thèmes  populaires  de  son  pays.  Son  or- 
chestration est  abondante  et  riche,  mais  ne  se  diffé- 
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TscHAÏKowsKY,  Biith't  (le  Casse-Nûisetic.  Danse  de  la  Fde  Dragée  (îioèl) 
(par  autorisation  spéciale  de  M.  Kschis). 
^Tidante  nvn  trupjvo 


Exemple  209. 


rencie  de  l'orolieslre  allemand  traditionnel  que  par 
une  certaine  exubérance  de  la  batterie  (procédé  bien 
russe)  et  une  sonorité  quelquefois  un  peu  outran- 
cière.  Elle  ne  manque  cependant  pas  toujours  de 
détails  ingénieux  cl  piquants. 


Dans  son  ballet  lilliputien  de  Casse-Noisette,  Tsch.'M'- 
RowsKY  s'est  livré  à  d'amusantes  recherches.  Avec 
une  instrumentation  très  réduite,  il  a  oblenu  de  cu- 
rieux effets,  menus  et  spirituels  comme  dans  ce  frag- 
ment de  la  Danse  de  la  fée  Dragée,  où  le  célesta  su- 
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perpose  l'acuité  de  ses  notes  argentines  au  bavardage 
délicat  et  léger  a  pnnta  d'arco  du  quatuor  (ex.  208 
et  209). 

Dans  la  Danse  Chinoise,  le  chant  des  tlûtes  est  fina- 
lement accompagné  des  arpèges  des  clarinettes  et 
des  pizzicati  des  cordes.  Les  bassons  et  la  claiinette 
basse,  au  grave,  mettent  la  moquerie  de  leurs  notes 
piquées,  une  sorted'accent  bouffon  des  mieux  réussis; 
le  glockenspiel  relèvera  d'une  pointe  acide  le  dessin 
des  tlûtes  (ex.  210  et  2H). 
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Des  détails  de  ce  genre  fourmillent  dans  ce  petit 
ballet  plein  d'espril,  écrit  d'une  plume  experte  sans 
aucun  trait  appuyé...  et  qui  nous  montre  en  Tschaï- 
KOwsKY  un  compositeur  très  différeut  de  celui  auquel 
nous  avaient  babitués  ses  symphonies  un  peu  mas- 
sives et  ses  opéras  quelque  peu  meyerbeeriens. 

Nous  trouvons  dans  cette  œuvrette  le  premier  em- 
ploi connu  du  célesta,  instrument  inventé  pai-  V.  Mus- 
TEL,  le  célèbre  facteur  d'or^^ues-harmoiiiums.  Les 
sons,  d'une  si  giande  pureté  et  d'une  absolue  justesse 
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de  cet  iiisliument  à  clavier,  avaient 
été  seulement  utilisés  par  Jules  Danhé, 
cliet'  d'orcljestre  de  rOpéca-Cotnique, 
pour  exécuter,  dans  ]a.Flnte  enchantée, 
la  pai'lie  écrite  par  Mozart  pour  liai- 
monica.  L'effet  de  ce  cliauKement  pi.i.ii 
parut  tout  à  fait  impressionnant. 
TscHAtKowsKY  adoptalc  nouveau  venu,  ob.i.ii 
Presque  à  la  même  époque,  M.  G. 
PiERNÉ  l'employait  dans  quelques  mu- 
siques de  scène  :  /^''y?,  le  Docteur  Blanc, 
la  Sainarilaine.  Kmile  Pessard,  à  son 
tour,  l'accueillait  en  diverses  compo- 
sitions. Le  célesta  avait,  dès  lors,  ses 
lettres  de  naturalisation...  Nombreux 
sont  les  coMiposileurs  qui  ont  su  en 
tirerunavaritageux  parti.  Aujourd'luii, 
cet  instrument  fait  partie  inlégranle 
de  l'orchestre  symphonique.  L'école 
moderne  allemande  le  prodigue  en 
ses  œuvres  les  plus  significatives,  la 
Jeune  école  française  fera  de  même'. 

Alexandre    Borodine 

(1834-1887). 


Beaucoup  plus  .Slave  d'inspiration, 
HoRODiNiî  nous  apparaît  pourlant,  en 
dépit  de  ro|iinion  reçue,  comme  un 
compositeur  de  lignée  très  classique. 
Son  art  de  conslruction  a  des  attaches 
profondes  dans  le  passé  et  son  orches- 
tre s'apparente  à  celui  des  successeurs 
de  Beethoven.  Il  est,  cet  orchesire, 
très  équilibré,  sans  e.xcès  sonore,  sans 
exagération  d'effets,  lin  somme,  l'é- 
cole russe  de  ce  temps  est  sage.  Klle 
ne  se  laisse  pas  allei'  (sauf  de  rares 
exceptions)  aux  outrances  des  mo- 
dernes Allemands  ni  aux  subtilités  de 
quelques  Français.  Elle  est  saine  et 
bien  ordonnée.  Peut-être,  les  [fusses 
ont-ils  appris  à  leurs  aines  à  mieux 
colorer  leur  instrumentation,  mais  bon  nombre  de 
ceux-ci,  devenus  leurs  imitateurs,  n'ont  pas  lardé 
à  e.xagérer  ce  coloris  jusqu'aux  pires  violences,  ou  à 
l'estomper  jusqu'aux  plus  imprécis  évanouissements. 
Dès  la  Prrmièrc  Symphonie  de  Bohodine,  nous  re- 
marquerons lerôleimporlantdela  timbale  à  laquelle 
est  confié  un  des  principaux  dessins  de  Willcfjvo. 

La  sonorilé  de  ce  piemier  mouvement  sera  éner- 
gique et  rude,  avec,  de  place  en  place, des  pages  d'une 
grande  délicatesse,  comme  la  page  23,  où  la  pre- 
mière clai'inette  joue  seule  avec  les  deux  cors,  puis 
avec  les  trompettes,  et  la  page  27,  où  dialoguent 
spirituellement  les  bois,  avec  quelques  rentrées  dis- 
crètes des  violons,  des  altos  ou  des  violoncelles 
alternés.  Le  scherzo  estlverveux  et  finement  traité;  à 
citer  la  belle  conversation  des  bois  dans  le  trio, 
pages  ?;;,  T.1,  etc.  Les  alliances  de  timbres  sont  tou- 


BoRODiNE,  2'-  Symphonie  (Bessel). 
Allegro 


Viole, 
(dlT) 


1.  Peut-t'Irc,  serait-il  ulili-  de  fixer  cependanL  récriture  du  réiesla. 
car  quelques  compositeurs  l'écrivent  a  son  octave  réelle  très  aiguë, 
tandis  que  d'autres  le  notent  à  une  ou  deux  octaves  au-dessous  de 
lelVet  pour  l'oreille.  L'étendue  du  célesta  est  de  4  octaves  commen- 
çant à  lut  de  2  pieds;  son  1*^  la  est  donc  à  l'unisson  du  la  du  mitien 
de  la  portée  en  clef  de  sol.  L'écriture  réelle  obli^re  à  un  trop  ^rand 
noml)re  de  li;çnes  supplémcntairi?s.  [l'autre  part,  il  y  a  lieu  de  se  iné- 
lier  de  ce  que  la  1'"  octave  du  célesta  semble  sonner  une  octav.-  plus 
lias  qu'elle  ne  le  lait  en  réalité.  Cela  tient  à  la  grande  pureté  du  son  et 
au  nombre  de  battements  des  \ibrations. 


Exemple  213. 

jours  choisies  avec  goût.  Le  final  rappelle  un  peu  la 
manière  de  Sciil-man.\,  avec  moins  de  grisaille  et  de 
lourdeur  cependant. 

La  facture  de  la  Den.rième  Sijmphonie  {si  mineur) 
s'avère  plus  nerveuse.  Les  grands  unissons  ramassés 
au  grave  du  quatuor  et  les  violents  accords  en  coup 
de  sabre  (v.  p.  0)  auront  quelque  chose  de  massif  et 
de  décidé,  qui  commuinqiie  à  ces  pages  une  énergie 
pesante  bien  conforme  à  l'esprit  des  thèmes.  Le 
scherzo  à  1/1,  avec  ses  notes  constamment  répétées 
des  cors  et  tronipettes,  nous  transporte  loin  du  ba- 
bil léger  habituel  aux  scherzos  des  symphonies.  Il 
paraîtra  très  vivant,  un  peu  gros,  mais  puissamment 
rythmique.  A  remarquer  le  passage  élégant  où  1« 
chant  du  hautiiois  est  si  délicatement  accompagné 
par  les  harmonies  colorées  des  bois,  avec  une  pédale 
lointaine  de  la  harpe,  soulignée  par  une  réponse  de 
triangle.  Borodine  n'ajoute  que  ces  deux  instruments 
à  l'orchestre  habituel  de  la  symphonie  classique. 

L'andanti^  est  tout  plein  d'une  expression  pcrur 
ainsi  dire  individuelle.  Borodine  fait,  en  effet,  parler 
les  soli  avec  beaucoup  de  charme.  Page  96,  1-a  sono- 
rité s'iiUensifie,  grâce  à  ringénieuse  disposition  des 
cordes  où  le  ilodirse,  tierce  inajeure  de  l'accord,  vi- 
bre avec  une  acuité  parliculièi'e  (ex.  212). 

Dans  le  Jinal,  apparaîtra  toute  la  batterie  russe 
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timbales,  triangle,  lamboui-,  cymbales,  grosse  caisse. 
Ceci  est  le  côté  oriental  de  l'art  slave.  Nous  n'élions 
pas  encore  habitués  à  ce  déploiement  inusité  de  la 
percussion  dans  le  style  symphnnique.  Maiiler  et 
Strauss  .ijoiiteront  encore  à  ce  luxe. 

Peu  de  polyphonie,  au  reste,  en  tout  cela,  mais 
plutôt  d'heureuses  recherches  rythmiques  et  harmo- 
niques. Donnons  ce  bel  exemple,  où  chantent  en 
triple  octave  la  petite  Uùte,  les  deux  hautbois  et  les 
seconds  violons,  sur  un  accompagnement  ingénieu- 
sement varié  (ex.  213). 

Avec  des  moyens  très  simples  et  un  orchestre  infi- 
niment réduit,  HoRODiNE  arrive  parfois  à  un  déploie- 
ment d'ell'ets  fort  remarquable.  Faut-il  rappeler  cette 
courte  pièce  syniphonique,  Ikim  tes  steppe»,  dont 
la  sobriété  d'harmonisation  et  de  facture  se  double 
d'une  égale  simplicité  d'instrumentation'.'  Comme 
les  longues  tenues  v  donnent  bien  l'impression 
d'immensité  morne  du  désert!  Kt  les  pizzicati  des 
basses  n'évoquent-ils  pas  l'allure  molle  dans  la 
uei^e  de  la  caravane  en  marche,  tandis  que  s'exhale, 
mérancolique  el  résigné,  le  chant  du  cor  anglais'?... 
C'est,  en  somme,  bien  peu  de  chose,  el  c'est  pour- 
tant un  tableau  impressionnant! 

»oassorg.skv  (183»-1881). 

MoussoHGSiiV,  lui,  est  fort  loin  de  lart  classique. 
Toujours  préoccupé  de  moyens  d'expression  plus 
intenses  el  plus  décisifs,  il  néglige  quelquefois  les 
droits  de  la  musique,  mais,  génial  créateur  d'une 
rare  puissance  d'évocalioii,  il  sait  se  faire  pardonner 
ses  plus  grandes  audaces,  qui  ne  sont  pas  toujours 
des  maladresses.  Son  orchestre  a  les  défauts  de  sa 
musique,  il  en  a  aussi  la  force,  la  rudesse  et  la  net- 
teté du  trait  descriptif.  Il  est  simple,  du  reste,  clai- 
remenl  écril,  et  il  ne  nous  apportera  pas  de  giandes 
nouveautés.  On  éprouvera  quelque  difficullé  à  faire 
le  départ  de  ce  qui  apparlient  réellement  à  Mous- 
soRGSKV  dans  cet  orchestre,  la  plupart  de  ses  ouvra- 
ges ayant  été  remaniés  et  complétés,  au  point  de  vue 
instrumental,  par  Uimskv-Korsakow. 

Signalons,  dans  lloris  Godounow,  la  présence,  assez 
rare  au  théâtre,  d'un  piano  (en  plus  de  la  harpe).  Le 
triangle,  le  tambour,  les  cymbales,  la  grosse  caisse 
et  le  tamtam,  fréquemment  employés,  témoignent 
de  l'amour  immodéré  des  Russes  pour  toutes  les 
variétés  de  percussion. 

fages  -'12  et  46  de  celte  partition,  pendant  la  pro- 
cession des  boyards  se  rendant  à  la  cathédrale,  le 
piano  accentue  de  son  mordanl  les  staccati  des  Uùtes 
doublés  par  les  pizzicati  des  violons  et  le  tintement 
du  glockenspiel.  L'imitation  des  cloches  est  réalisée 
par  les  cors  doublés  d'un  accent  aussitôt  éteint  des 
trombones;  les  accords  graves  des  harpes,  les  coups 
isolés  des  cymbales,  le  martellement  sourd  du  tam- 
tam,  auquel  à  l'aigu  répondent  des  notes  de  triangle, 
lOHit  cela  est  assez  savoureux  el  bien  particulier 
(ex.  214). 

La  chanson  de  Varlaam,  au  premier  acle,  avec  ses 
unissons  nombreu.x,  est  d'une  couleur  rude,  un  peu 
fruste,  assez  en  situation.  Çàel  là,  de  jolis  détails 
se  rencontrent,  comme  page  175,  l'accompagnement 
en  sautillé  des  deux  flûtes  sur  le  chant  des  bassons 
et  violoncelles,  ou,  page  18.".,  le  jeu  du  Khliosl,  ac- 
compagné au  début  par  les  unissons  aigus,  en  notes 
piquées  alteinées,  des  Uùtes,  clarinettes,  harpe, 
piano  el  violons  en  pizzicato. 
Les  cuivres  sont  ménagés,  et  s'écartent  des  toni- 


truances  modernes.  Le  grand  air  de  la  vision  de- 
Boris  est  soutenu  par  un  orchestre  plus  corsé,  ner- 
veux et  expressif.  La  Chanson  cl'  l'innoceiil,  après 
les  fureurs  de  la  scène  où  la  populace  se  diveiiil  du 
boyard  enchaîné,  est  d'une  teinte  populaiie  mélan- 
colique, accusée  par  son  accompagnement  de  haut- 
bois el  bassons  doublés  par  les  altos  et  violoncelles. 
Uemarquons  encore  le  récit  de  Boris  mourant,  au 
dernier  tableau,  et  le  passage  :  «  De  tes  angéliqnes 
et  célestes  parvis,  oh!  vei'se  tes  bienfaits!  »  avec  les 
tenues  douces  des  flûtes  et  clarinelles  et  le  dessin 
en  croclies  des  violoncelles,  souligné  par  les  harmo- 
niques des  bai'pes. 

Plus  loin,  le  f,'las  funèbre  retentira  liaHiiini^uient. 

En  somme,  cet  orchestre,  malgi'é  des  inexpi'rien- 
ces  et  des  ;,'auclieries  (d'ailleurs  retouchées  le  plus 
souvent  par  Klmsky),  contient  d'iiitéressanls  ellets, 
non  point  de  couleurs  inattendues,  ou  de  rares  as- 
semblages, mais  de  sauvages  violences,  d'expressives 
rudesses  et  de  très  personnels  slavismes. 

Riiusky  Korsakow  (i844.1»0S). 

De  tous  les  Busses,  Iîimsi;y  Kors.\row  est  ci^rtaine- 
ment  celui  ipii  manie  l'orchestre  avec  la  plus  rpinar- 
qualile  maîtrise.  Chez  lui,  les  moindres  intentinns 
portent;  le  coloris,  éblouissant,  est  obtenu  par  des 
moyens  simples  el  certains.  Contrairement  à  l'écule 
moderne  allemande,  qui  a  besoin  pour  ses  multiples- 
etfels  d'une  innltitmle  de  timbres  constitua  l  un 
groupement  parfois  démesuré,  Korsakow  se  sert 
d'un  orchestre  lelalivemenl  restreint.  Son  habileté 
sait  en  obtenir  les  sonorités  les  plus  lares. 

Que  l'on  p.MUMnp  SchéluraZ'ide,  le  Coq  d'ov,  Antar^ 
Sadko,  toutes  ces  étincelantes  partitions  aux  tnintes 
si  variées,  dont  l'instrumentation  paraît  à  l'audition 
si  neuve  et  si  savoureuse,  on  sera  surpris  de  leur 
simplicité,  de  leur  sobriété  d'écriture.  Cela  est  d'une 
tenue  classique. 

Sa'/A'o  n'emploie  que  l'orcbestie  courant,  avec  seu- 
lement deux  ironipettes.  La  batterie  comp  end  le 
tamtam,  en  plus  de  la  «l'osse  caisse  et  des  cvmliHles. 
Ilien  de  liés  particulierà  signaler  dans  celtp  o-nvie 
pourtant  remarquable;  la  couleur  est  dans  l'harmo- 
nie, dans  la  foiine  mélodique  el  dans  son  dév  lop- 
pement.  Les  bassts  onduleuses  du  déb.ut  évciqu'-nt 
fjien  le  mouvement  des  Ilots.  Admirons  les  ^'rands 
trémolos  des  cymbales  prolongeant  les  accords  des 
cuivres  sur  la  descente  chromatique  des  cordes. 

Tout  est  sobre  et  traité  avec  une  admirable  sûreté.. 
Bien  d'inutile,  mais  chaque  détail  bien  à  sa  |dace. 
Tel  pizzicato,  tel  coup  «le  cymbab',  tel  trille  (!.■  Uûte 
prennent  une  valeur  pai'liculière  et  communiquent 
à  l'ensemble  une  saveur  très  spéciale,  parce  que  toul 
est  perçu  clairement,  nettement;  l'auteur  obtient  le- 
maximum  d'elîel  par  le  minimum  de  moyens. 

Le  Coq  rf'Or  commence  par  une  partie  de  trompette 
suraiguë  en  itt,  montant  liardimenl  jusqu'au  ciilre- 
si.  Page  7,  nous  trouvons  nu  curieu.x  glissanilo  d'une 
forme  spéciale  (ex.  2la|. 

1,'n  peu  plus  loin,  p.  8,  les  traits  chromatiques  des. 
clarinettes  descendent  en  une  bizarre  bousculade... 
La  batterie  s'augmente  ici  du  o  campanella  »  lieiii| 
de  cloches)  et  du  célesla.  D'ailleurs,  l'orchestre  com- 
prend trois  flûtes,  trois  hautbois,  trois  clar-inettes, 
Irois  bassons,  quatre  cors  et  deux  trompettes,  anisi 
que  deux  harpes.  Le  Cortège  de  Noces  y  ajoute  les. 
trombones  et  tuba  et  une  partie  de  trompette  alto^ 
en   fil.    Ce    luxe   instrumental  est  assez    rare  che- 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE HISTOIRE  DE  ^ORCHESTRATION    2643 

MocssoRGSKY,  Boris  Godounov.  2"^  tableau.  Prologue  (Bessel). 


Moderato 


Exemple  214.  —  Aus  Se  et  9<^  portées  (trompettes)  la  l'o  trompa  est  en  sif^  et  la  2'  en  fn. 
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Exemple  215. 

RiMSKY  KonsAKOw.  Les  sonneries,  d'abord  lointaines, 
s'accusent  peu  à  peujusqu'à  la  belle  pailie  des  cors 
(p.  22)  sur  les  notes  répétées  de  la  trompelle.  Et  cela 
atteint  l'éclat  le  plus  joyeux  et  le  plus  intrépide 
(p.  34).  L'orchestration  de  la  scintillanle  Sclwhi'riizad»' 
est  très  restieinte.  C'est  celle  de  la  vieille  symphonie 
classique,  mais  quelle  différence  dans  son  emploi! 
Dans  la  force,  pour  obtenir  un  timbre  rude  et  per- 
çant, KoRSAROwne  craint  pas  de  doubler  ses  premiers 
violons  par  des  hautbois  et  des  clarinettes  à  l'unis- 
son, sur  des  tenues  de  trombones.  La  sonorité  du 
premier  mouvement  est  franche  et  pleine,  grâce  sur- 
tout aux  longues  tenues  de  cors,  bassons  et  trombo- 
nes et  aux  arpèses  espacés  des  altos  et  violoncelles. 
Il  y  a  aussi,  pape  28,  un  bel  accompagnement  des 
clarinettes  avec  une  phrase  intense  des  violoncelles. 
Page  43,  le  solo  de  basson  est  curieusement  soutenu 
par  les  accords  des  contrebasses  soli  divisées  en 
quatre.  Tout  cela  esl  peu  chargé,  l'orchestre  parlant 
un  langage  plus  individuel  que  collectif.  Page  .j3,  les 
claires  réponses  alternées  des  liombones  et  trom- 
pettes ne  sont  accompagnées  que  d'une  quadruple 
tenue  de  clarinettes  et  bassons  sur  un  trémolo  des 
violons.  Mais,  comme  chaque  timbre  esl  bien  choisi, 
comme  chaque  alliance  est  heureuse,  comme  chaque 


contraste  est  accusé  1  Voyez 
les  batteries  suraignés  de  la 
page  39,  les  mi.  harmoniques 
dps  violons  et  des  deux  piccolos. 
<Jiielques  passades  sont  d'une 
sonorilé  ;,'rèle  et  Une  spéciale- 
ment cherchée.  Page  107,  le 
chant  exotique  de  la  clarinette 
n'est  relevé  que  de  quelques 
arpèges  des  violoncelles  et  altos 
et  d'un  rylhme  discret  du  tam- 
bour..., cela  est  d'un  pitto- 
resque achevé.  La  batterie  a 
toujours  un  grand  n'de,  et  tam- 
bour, cymbales,  tambourin  et 
triangle  sont  habilement  mis 
en  œuvre,  avec  quelque  excès 
peut-être.  C'est  le  piment  de 
l'école  russe.  Donnons  cet  exem- 
ple bien  oriental  (car,  de  toute 
évidence,  cet  amour  de  la  per- 
cussion vient  du  côté  oriental 
de  la  Uussie,  à  cheval  sur  deux 
mondes),  donnons  cet  exemple 
où  chaque  instrument  est  déli- 
catement traité.  C'est  là  de  la 
polyrythmle  remplaçant  l'an- 
liqiie  polyphonie,  avec  moins 
de  richesse,  mais  avec  un  accent 
tout  spécial  (ex.  216  et  217). 

Signalons,  avant  de  passer  à 
AnUtr,  les  très  originales  sonne- 
ries des  cors  et  trompettes  en 
doubles  et  triples  croches  (qua- 
druple coup  de  langue],  avec, 
en  dessous,  le  rythme  du  tam- 
bour et  un  bref  coup  de  cym- 
bales ..  tout  à  fait  impression- 
nant. Page  184,  ce  même  dessin 
des  trompettes  (mais  pinnisaimo 
cette  fois)  fera  un  charmant 
accompagnement  à  la  mélodie 
des  flûtes  et  hautbois. 

Enlin,  donnons  cette  belle 
formule  d'accompagnement  du  quatuor,  si  riche  de 
sonorité,  et  dont  le  rythme  varié  est  si  bien  souligné 
par  les  i/lissanrlo  des  harpes  (notons  que  les  trom- 
liones  sont  éciits  souvent  en  clef  d'nt  troisième 
ligne)  (ex.  218  et  219). 

L'orchestre  d'.4)i^ar  est  moins  nombreux  encore, 
et  ne  compretid,  avec  les  trois  llùtes,  qu'un  seul 
hautbois,  un  cor  anglais,  deux  riarinetles,  deux 
bassons  et  quatre  cors.  Au  n"  2  seulement,  s'ajoutent 
les  deux  trompettes,  les  trois  trombones  et  le  tuba 
traditionnels.  La  batterie  comprend  quand  même 
trois  timbales,  cymbales,  grosse  caisse  et  lamtam. 
La  harpe  enrichit  cet  ensemble  assez  réduit  de  ses 
effluves  enveloppants. 

Que  de  charmants  et  pénéti-ants  effets  dans  cette 
partition,  toujours  obtenus  à  peu  de  frais,  grâce  à  la 
sav.inle  disposition  île  l'ensemble  et  à  la  recherche 
avisée  des  timbres!  La  page  9  est  exquise  avec  son 
solo  de  Iliite  d'un  charme  laupuide  si  oriental,  le  clair 
accompagnement  des  harpes,  et  les  la  haletants  et 
saccadés  des  violons  dans  la  pénombre. 

Le  délicieux  chant  îles  violons  (en  fadiùic),  p.  20, 
n'est-il  pas  traité  de  façon  classique,  si  sobre  et  si  élé- 
gante, avec  les  arpèges  des  Ihltos  et  clarinettes  et  les 
accords  des  harpes  soutenus  par  quelques  tenues'? 
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Le  n"  2  contraste  par  son  énei'gie  un  peu  farouche. 
Le  n"  3  ramène  d'exquises  délicatesses.  Peu  de  poly- 
phonie comme  d'habitude,  mais  (p.  t05)  le  beau 
chant  du  cor  est  bien  mis  en  valeur  par  les  traits  en 
triolets  de  la  llùte,  les  pizzicati  des  cordes  et  surtout 
par  l'emploi,  si  ingénieux  toujours  et  si  délicat  cette 
fois,  de  la  batterie  (ex.  220). 

Page  m,  le  chant  grave  et  lié  des  violons,  violon- 


celles et  bassons  en  quadruple  unisson,  s'oppose  au 
rythme  léger  et  sauUllant  des  bois  et  cors,  accentué 
par  le  tambour.  La  sonorilé  est  toujours  claire  et 
nourrie,  très  pleine  dans  la  douceur;  chaque  instru- 
ment est  écrit  suivant  ses  possibilités,  sans  aucun 
effort.  Aucune  gaucherie,  aucune  inconséquence, 
aucune  violence  faite  au  mécanisme,  rien  qui  puisse 
trahir  les  forces  de  l'exécutant.  .Nous  avions  trouvé 
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ces  qiialités-l;i  chez  Mozart,  nous 

les  retrouvons  avec  les  recherclies  R'^^ky  Korsakow,  Antar  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Leduc,  édit.) 


Fliite 
salu 


et  les  peirectionnemeiils  de  l'oi- 
chestre  moderne;  et  cette  sagesse 
est  sans  Joule  la  cause  première  de 
la  jolie  sonorité  de  ces  œuvres  et 
de  la  souplesse  dejleur  réalisation. 

dilazounotv.  Seriabine. 

L'école  russe'nltra-moderne  sem- 
ble p.iil.'igée  entre  df'ui  tendances 
fort  O|)posees  :  I"  le  désir  etfréné  du 
nouveau,  fut-ce  au  prix  d'un  boule- 
versement de  tout  ce  qui  a  consti- 
tué la  musique  jusqu'à  nos  jours; 
2"  le  retour  à  un  art  musical  moins 
autochlone,  plus  inspiré  de  l'art 
allemand,  caractérisé  par  l'emploi 
des  formules  et  des  plans  de  la  sym- 
phonie allemande  et  par  un  or- 
chestre intensif. 
_Glazounow,  un]  instant  disciple 
des  «  Cinq  »,  nou^  paraît  le  repré- 
sentant le  plus  autorisé  dè'cette  ten- 
dance. Sou  orchestre7  assez  riche- 
ment polyphonique,  ne  se  dilféren- 
cie  gum-e  des  orchestres  allemands 
que  nous  avons  déjà  analysés.  Il 
peut  pai-aitre  peut-être  moins  exu- 
bérant. 

Encore  une  fois,  nous  n'avons  pas 
à  prendre  parti  entre  deux  systèmes. 
JNous  nous  bornons  à  constater  des 
faits  et  à  donner  des  exemples  de 
toutes  les  nouveautés,  de  tous  les 
caprices,  fussent-ils  passagers. 

Les  œuvres  de  Glazounow  sont 
en  général'  solidement  conçues  et 
orchestrées.  Si-s  premières  sympho- 
nies  nous  montrent  en  lui  un  dis- 
ciple de  liiMSKY  Korsakow,  avec 
moins  de  recherche  de  couleur  et 
beaucoup  de  sagesse.  Son  quatuor 
s'oppose  bien  aux  groupes  des  bois 
et  des  cuivres.  Il  emploie  fréquemment  et  avec  habi- 
leté les  arpèges  de  IKUes  et  de  clarinettes.  {Dciixume 
Symphonie,  p.  80,  p.  178,  etc.).  Notons,  dans  la 
Deu.riéme  Ouverture  i^ur  des  tlièmes  r/recs,  la  belle 
phrase  des  cordes  (p.  11),  et  remarquons  la  façon 
d'employer  la  batlerie  :  triangle  et  grosse  caisse 
alternant  en  croches  égales  dans  la  mesure  à  2/ i 
et,  pins  loin,  le  tambourin  et  le  tambour  se  livrant 
au  même  jeu.  Dans  le  final,  ce  seront  les  grands 
coups  frappés  de  façon  régulière,  jiar  toute  la  batterie 
réunie. 

Sliiika  Razine,  poème  symphonique,  apporte  un 
peu  plus  de  raffinement.  Les  sons  bouchés  des  cors, 
les  glissando  de  harpes  y  sont  employés;  la  progression 
des  sonorités  y  est  savamment  ménagée,  le  quatuor, 
admirablement  écrit. 

L'orchestre  des  premières  symphonies  est  norma- 
lement constitué.  A  mesure  que  le  compositeur  s'é- 
loigne des  tendances  exclusives  russes,  pour  se  rap- 
procher de  la  'manière  allemande,  son  orchestre 
s'augmentera  de  nombreuses  unités  pour  en  arriver 
presque  à  la  conception  d'un  Strauss  et  d'unMAHLER. 

Déjà,  dans  la  Rapsodie  Orientale,  nous  rencontrons 
une  petite  clarinette  en  ré,  trois  flûtes,  trois  haut- 


Exemple  220. 

bois,  etc.,  et  une  plus  grande  hardiesse  d'écriture.  Le 
Mer  emploiera  trois  tlùtes,  trois  hautbois,  trois  cla- 
rinettes, trois  bassons,  six  cors,  trois  trompettes,  plus 
une  trompette  basse  (ou  corno  ténore  in  B),  trois 
trombones  et  un  tuba,  deux  harpes.  L'auteur  y  indi- 
que que  les  clarinettes  basses  russes  ont  des  notes 
plus  graves  que  le  mi.  Il  souligne  son  désir  d'avoir 
un  vrai  trombone  basse  et  un  tuba  descendant  au 
contre- fa  dièse.  Ainsi,  dans  tout  l'orchestre  moderne, 
s'accentue  cette  recherche  des  notes  les  plus  graves 
du  registre,  ce  désir  d'appuyer  le  vaste  ensemble 
réalisé  sur  une  basse  profonde  etsolide. 

Cette  dernière  œuvre  {La  Mer)  est  fort  intéressante 
avec  le  beau  mouvement  onduleux  du  quatuor,  les 
harmonies  graves  des  cors  et  trombones,  les  rou- 
lements de  timbales  et  les  glissando  évocateurs  des 
harpes.  Le  tout  arrive  par  moments  à  un  bouillon- 
nement d'une  réelle  puissance,  un  peu  lourde  (à 
dessein  peut-être),  comme  les  flots  épais  d'une  mer 
orageuse  (ex.  221). 

Avec  la  Cinquième  Si/iuphanie,  sa.^e,  mais  massive, 
nous  constaterons  un  emploi  de  plus  en  plus  fréquent 
des  tutti,  et  des  doublures  nombreuses,  suivant  le 
procédé  allemand  moderne.  Le  scherzo,  pourtant,  est 
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Exemple  221. 


léger  el  piquant,  avec  son  mouvemenl  constant  de 
doubles  croches.  Page  67,  une  partie  de  campaneUa 
(jeu  de  cloclies  à  clavier)  vient  ajouter  du  mordant 
à  ces  jeux  de  sonorités. 
Si  les  premières  œuvres  orchestrales  de  Scriabine 


nous  paraissent  fort  sages  et  bien  équilil)rées,  présen- 
tant des  efTets  déjà  connus,  de  nombreux  trémolos 
et  une  sonorité  un  peu  compacte,  nous  verrons  le 
musicien,  dans  ses  ouvrages  les  plus  récents,  suivre 
résolument  le  programme  des  plus  modernes  com- 
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positeurs  allemands.  Nous  constaterons,  d'ailleurs, 
cette  tendance  à  l'énorniité  chez  la  plupart  des  com- 
positeurs nouveaux,  venus  de  tous  les  pays  et  de 
toutes  les  écoles.  La  Troisième  Symphonie  {le  divin 
Poème]  de  Scriabine  ne  demande  pas  moins  de  quatre 


flûtes,  quatre  haulliois,  quatre  clarinettes,  quatre 
bassons,  huit  cors,  cinq  trompettes,  trois  trombones, 
un  tuba  et  deux  harpes. 

L'auteur  nous  y  éclaire  sur  ses  intentions  expres- 
sives par  la  façon  inusitée  dont  il  note  les  indications 
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<le  nuances  :  Divin,  mijsti-rii-iu:,  mi/sliijUCj  <n'cc  ejj'roi, 
audacieux,  oppressé  ;  ces  appellations  reviennent  très 
fréiiucniinent,  parfois  tontes  les  cinq  nu  six  mesures, 
apportant  aux  phrases  une  grande  variété  de  carac- 
tère et  peut-être  aussi  un  peu  de  déséquilibre.  L'or- 
chestre est  riche  et  compact,  avec  de  nomhreuses 
doublures  et  des  parties  de  violon  d'une  haute  diffl- 
cnllé.  La  deuxième  partie  [Volupt/'s)  met  adroitement 
en  œuvre  les  nombreuses  parties  de  riiarmonie.  No- 
tons, pape  134,  le  curieux  dédoublement  lythmique 
de  la  mélodie  par  les  premiers  et  deuxièmes  violons. 

Des  touches  fort  délicates  se  rencontrent  en  ce 
deuxième  mouvement,  allant  jusqu'à  un  morcelle- 
ment d'inlerprétatioa  diflicultueuse  (ex.  222  et  223). 

Dans  un  tutti  éclatant,  la  trompette  solo  (en  ré) 

Stravinsky,  L'Oiseau  de  feu  iJurgenson). 

Fl  1  11. 


grimpera  liéroiqucment  jusqu'au  conlre-ut  dièse.  Les 
trompettes  sont  écrites  hardiment  dans  une  tessiture 
très  élevée  et  quelque  peu  périlleuse. 

Ainsi  l'école  russe,  si  prolondérnent  originale  à  ses 
débuts,  tend  de  plus  en  plus  à  se  fondre  dans  l'école 
allemande.  L'influence  de  Tsi;iiaïkowsky  apparaîtra 
ainsi  plus  grande  en  Uussie  que  celle  de  la  fameuse 
école  des  «  Cinq  »,  plus  célèbre  à  l'élranger,  et  dont 
l'apport  en  France  a  élé  beaucoup  plus  considérable. 
Nous  le  verrons  en  étudiant  l'écob'  française  et  ses 
compositeurs  modernes,  dont  quelques-uns  doivent 
certainement  quelque  chose  aux  lîonoDiMî,  aux  Rimsry 
KoRSAKOw,  aux  MoussoRGSRY.  Toutefois,  l'échange  des 
influences  entre  les  pavs  russes  et  francs  était  nor- 
mal, et  si  nous  avons  déjà  relevé  ce  que  les  Mosco- 


vites empruntaient  à  Rehlioz,  nous  pourrons  aisé- 
ment signaler  ce  qu'un  Stravinsky  doit  à  la  révolution 
Debussyste. 

Stravinsky^ 

La  musique  de  Stravinsky  est  bien  connue  en 
France,  où  des  auditions  de  quelques-uns  de  ses 
poèmes  symphoniques  et  de  ses  ballets  ont  été  don- 
nées avec  des  fortunes  diverses., Si  l'on  a  pu  dire  de 
■cet  auteur  qu'il  était  un  virtuose  de  l'orchestre, 
peut-être  pourrait-on  dire  également  qu'il  écrit  pour 
un  orchestre  de  virtuoses. 

Il  ne  craint  pas  les  plus  grandes  difficultés,  et  cer- 
tains passages  de  ses  œuvres  semblent  délier  une 
réalisation  précise. 

La  partition  de  VOiseau  de  feu,  un  des  caprices  les 
plus  étouidissauts  de  cet  amoureux  de  l'extraordi- 
naire, comprend  :  deux  petites  llùtes,  deux  grandes 
(lûtes,  trois  hautbois  et  un  cor  anglais,  trois  clari- 
nettes, dont  la  troisième  joue  parfois  la  petite  cla- 
rinette en  lU,  une  clarinette  basse,  trois  bassons 
dont  un  contrebasson,  quatre  cors,  trois  trompettes 
€n  la,  trois  trombones,  un  tuba,  trois  harpes  et  la 
nombreuse  percussion,  condiment  de  ce  puissant 
assemblage  :  timbales,  triangle,  tambour  de  basque, 


cymbales,  grosse  caisse,  cloches,  xylophones,  célesta 
et  piano.  11  va  sans  dire  que  l'équilibre  exige  au 
moins  seize  premiers  violons,  seize  deuxièmes,  qua- 
torze altos,  huit  violoncelles  et  six  contrebasses. 

Nulle  lourdiuir,  au  reste.  Tout  cela  est  traité  avec 
une  aisance  et  une  délicatesse  des  plus  grandes,  dans 
une  recherche  constante  d'etîets  nouveaux  et  de  pit- 
toresque amusant. 

Dès  la  page  8,  nous  trouvons  cet  étonnant  glU- 
aando  en  harmoniques  des  violons  sur  la  première 
corde  accordéi'  au  rc  pour  cet  usage.  Le  glissando  des 
violoncelles  (sur  le  rc)  montant  au  /((,  deux  octaves 
au-dessus  du  la  du  diapason,  n'est  pas  moins  effa- 
rant lex.  221). 

Cette  façon  de  varier  la  sonorité  par  des  émissions 
ou  des  attaques  spéciales,  en  dehors  des  moyens 
usuels,  est  très  particulière  à  Stravinsky.  Page  10,  il 
indiquera  le  trémolo  des  violons  sul  ponticello;  plus 
loin,  il  exigera  des  sons  flautando,  page  13,  les  har- 
moniques devront  se  faire  a  punta  d'arco.  Le  tout 
s'agrémentera,  bien  entendu,  de  nombreux  g^/ ma  «do 
de  harpes.  L'emploi  assez  fréquent  de  la  sourdine 
ajoute  une  teinte  de  plus  à  la  palette  orcbestrale. 

C'est  bien  là  un  art  issu  des  tentatives  de  Berlioz. 
Un  Berlioz  à  la  fois  exaspéré,  amenuisé, quinlessen- 
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Stravinsky 

* 


cié...,  comme  danscetexemple,oii 
les  Irémolos  a  punta  d'arco  d'une 
moitié  des  violons  et  allos  sont 
doublés  d'une  (eiiue  (harmonique 
tou|ours)  de  l'autre  moi  lié  (ex.  22o). 

Parfois,  les  violons  et  les  altos, 
supprimés  pendant  une  vinpiaine 
de  mesures,  se  verront  remplacés  > 
par  des  harpes.  Tout  sera  mor- 
celé, divisé,  émietté  à  l'infini,  „ 
dans  un  curieux  pnpillotemenl  de 
sons,,.,  dans  un  éparpillement  de 
rythmes,  combinés  avec  un  art 
patient  et  adroit  (ex.  220).  "' 

Les  divisés  sont,  bien  entendu,     f 
fort    nombreux.   C'est  devenu    la    c 
règle    dans   tous    nos    orchestres 
moder'nes.    Dans   le  Scherzo  Fan-     '" 
tastiqiie,    les    Iraits    dilliciles   du 
quatuor  sont  morcelés  à  plusieurs    "" 
pupitres,  procédé  d'exécution  des 
plus  vétilleux,  demandant  une  ex- 
trême précision.  Lin  peu  partout, 
nous-rencontrerons  des  (jHssando 
à  tous  les  instruments  :  glissando 
de  harpes,   glissando  de   trombo- 
nes, glissando  de  llùles  et  clari- 
neltes,  glissando  même  de  tout  le    "' 
qualuor,  et  les  contrebasses,  elles-     " 
mêmes,  joueroni  eu  harmoniques. 

La  musique  de  Stravinskv  nous  " 
parait  donc  atleindre  les  limites 
de  la  virtuosilé  instrumentale.  ,c. 
Elb'  nous  moiitie  bien  la  tendance 
actuidie  de  presque  tous  les  jeunes 
compositeurs  à  orchestrer  avec 
des  moyens  exceptionnels.  Cet 
amour  de  l'inentendu  poussera 
un  musicien  russe  (n'est-ce  pas 
Scriarink'')  à  faire  plus  encore. 
Résolument,  il  constituera  un  or- 
chestre spécial  en  recherchant, 
par  l'abolition  du  tempérament, 
par  l'emploi  de  gammes  particulières  et  par  l'accord 
tout  à  l'ait  rigoureux  des  instruments,  des  sensa- 
tions musicales,  discutables  peut-être,  mais  enlière- 
ment  diUérentesde  tout  ce  qu'on  avait  pu  concevoir 
jusqu'alors  ..  Mous  ne  pouvons  parler  d'une  telle 
musique,  si  loin  de  nos  conceptions  les  plus  actuelles, 
sans  l'avoir  entendue.  Mous  nous  bornerons  donc  à 
enregistrer  cette  tentative,  dont  l'avenir  pourra  seul 
nous  dire  la  viabilité. 

Nous  n'avons  pas  davantage  à  apprécier  ici  la  ten- 
tative révolutionnaire  de  Stravinsky  dans  le  Sarre 
du  Printemps.  Ce  ballet  qui,  à  Paris,  a  déchaîné  les 
fureurs  et  les  enthousiasmes  les  plus  exaspérés,  et 
dont  les  diverses  auditions  ont  fait  un  instant  songer 
au  soirs  enfiévi'ts  d'Ilernani,  contient  des  audaces 
harmoniques  que  certains  ont  pu  qualifier  de  foires. 
Ce  sont  elles,  sans  doule,  qui  ont  permis  à  l'auteur 
d'arriver  à  une  virtuosité  instrumentale  que  nul  ne 
conlesie;  c'est  aussi  celte  virtuosité  qui  permet  de 
faire  accepter  par  l'oreille  des  choses  que  l'esprit  se 
refusait  à  concevoir  comme  possibles.  Contenions, 
nous  de  donner  ici  quelques  mesures  de  celle  parti- 
tion en  exemple  de  ce  que  les  modernes  ont  pn 
réaliser  dans  l'art  orchestral,  et  de  ce  qu'est  devenu 
de  nos  jours  le  tout  petit,  petit  orchestre  des  pre- 
miers symphonistes  (ex.  227). 


,  Le  Sacre  du  Printemps  iédit.  russe  de  musique). 

TempoUiic 


rjj]TeirtpoIJ;ic 


Exemple  227. 


ÉCOLES   ÉTRANGÈRES  MODERNES  (SUITE) 
ITALIE 

Nous  nous  excusons  de  ne  pas  avoir  classé  Verdi 
(I8i:i-1900|,  le  grand  compositeur  italien,  à  la  suite 
de  DoNizETTi  dont  il  est  un  peu  le  continuateur  à  ses 
débuts.  C'est  que  la  longue  existence  de  l'homme 
robusie  qui,  à  quatre-vingts  ans,  pouvait  donner  au 
monde  étonné  une  œuvre  comme  Falstaff,  toute 
remplie  de  verdeur  et  de  joie  étincelante,  se  place 
à  cheval  sur  deux  époques, 

La  seconde  époque  seule  nous  occupera.  Non  que 
les  ouvrages  de  la  première  soient  dénués  de  va- 
leur, nous  n'oublions  pas  Rigoictto,  ni  même  Le  Trou- 
vère et  La  Traviata,  mais  ils  sont  d'un  temps  où  le 
compositeur,  en  proie  à  une  sorte  de  fièvre  tragique, 
ne  voyant  au  théâtre  que  les  grands  contrastes  dra- 
matiques, plaçait  tout  l'intérêt  sur'  la  scène  et  négli- 
geait un  peu  trop  cette  grande  force  expressive  qu'est 
l'orcheslre. 

Don  Carlos,  œuvre  de  transition,  ne  nous  apportera 
encore  rien  de  nouveau,  malgré  l'élévation  de  son 
slyle.  Tout  au  plus,  y  l'emarquera-t-on  plus  de  sû- 
reté dans  l'emploi  des  masses  instrumentales,  plus 
de  plénitude  et  une  brutalilé  moins  criarde.  D'ail- 
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VKnni,  Aiild.  Déhul  ilu  !•"  acte  (par  uiilorisalion  spéciale  de  M.  Letlucl 
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Esempli'  22S. 


leurs,  même  avec  Mda  et  Otello,  Verdi  ne  placera 
jamais  l'orchestre  au  premier  rang;  l'élément  vocal 
dominera  toujours,  la  scène  restera  l'objeclif  prin- 
cipal. Mais  plus  de  soin  se  remarquera  dans  l'écri- 
ture do  la  partition,  les  timbres  seront  mieux  choisis, 


leurs  combinaisons  plus  étudiées,  leur  valeur  sonore 
mieux  mise  à  son  plan.  La  qualité  de  la  sonorité 
sera  brillante  et  claire  dans  les  ensembles,  fine  ,et 
lumineuse  dans  les  accompagnements  des  soli,  cha- 
leureuse sans  vulgarité  dans  les  passages  dramati- 


Verdi,  Aida.  4«  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Leduc) 
And-  mosso  J  =84 
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Verdi,  Aida.  4*3016  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Leduc). 

o 


Meno  mosso  * = 63   ■; 

A h. 


ARPE 


AIDA 


viflLoncEUi ^y'^^^M'-  vtff^ 


COBTRABASSI 
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Exeiiipii'  ï-j^\.  —  UuuMi'iii  poilée  .les  I't-  violons,  lire  k  la  f"  mesure  k\  sur  li's  2  prcmicTS  temiis  de  la  2"  mi\j  ( 
lieu  ilo/rt;  il  la  2=  pnrlp..- des  har|ji>s,  sur  lo  ."i-  temps,  ré  1»  au  lieu  de  mi  ^  ;  à  la  â'  mesure  du  .haut  d'Aïda,  2'  le 
au  lieu  d.'  fa;  à  la  p;irtie  des  violoncelles,  i"'  mesure,  K"  noie,  sol  (harmonique)  au  lieu  de  la. 


mi'^  (harmonique)  auj 
ips,  mi^  croche 


ques.  Ou  relève  même,  rà  et  là,  quelques  raffinements 
iiisIruincntHUx  qui  laissent  deviuer  que  Verdi  iTa  pas 
été  sans  ''tre  intlueucé  par  la  lecture  des  œuvres  de 
quelques  modernes,  comme  I.iszt  et  Wagner  même; 
mîiis  il  reste,  quand  même,  Verdi.  Parmi  ses  trou- 
vailles 1rs  plus  personnelles,  noloiis,  au  4=  acte 
d'Airfn.ce  délicat  passHj,'e  où  .3  fliHes,  petite  et  «ran- 
des,  accoiniiapiient  d'un  rais  murmure  le  chant  mvs- 
térieux  et  lapide  des  violons  dans  le  prave  {e.\.  i28). 

Et  aussi  ce  beau  récit  des  contrebasses  en  sour- 
dine, si'.indé  par  places  du  triple  unisson,  sourd  et 
menaçanl.  des  tronilnuies  sur  la  dominante.  11  y  a  là 
quelque  diose  d'angoissant,  un  t'risson  passe  avec  le 
roulement  éteint  de  la  timbale  (ex.  2i9i. 

L'emploi  des  harmoniques  des  premiers  violons  et 
des  vidloiicelles,  avec  les  accords  de  harpe,  commu- 
nique à  la  scène  suivante  quelque  chose  d'extasié  et 


de  quasi  céleste.  Aucun  autre  instrument  n'aurait  pu 
renilre  ces  soupirs  de  tlùte  grave  et  de  clarinettes, 
à  peine  exhalés,  qui  viennent  mettre  là-dessous 
juste  la  note  de  trislesse  nécessaire  (ex   230). 

Les  (lûtes  sont  d'ailleurs  traitées,  tout  au  long  de 
la  partition,  avec  un  soin  pariiculier.  Elles  viennent 
assiz  sonvpnt  ajouter  au  décor  la  couleur  orientale 
qu'il  réclame.  Voir-,  à  cet  égard,  le  beau  nocturne, 
prélude  au  troisième  tableau,  et  maintes  scènes  où 
l'orcheslre  de  ViiBOi  se  fait  véritablement  évocateur 
du  pavsage. 

l'ant-il  parler  de  la  marche  si  sonore  et  si  popu- 
laire? Les  trompettes  de  scène  A' Aida  sont  célèbres. 
Le  fameux  motif  eu  mitiémil.  assez  peu  distingué, 
mais  très  entraînant,  fut  exécuté  à  l'origine  sur  des 
Irompetles  droites  labriquées  spécialement  pour  la 
circonstance,  trompettes  simples,  bien  entendu,  et 
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de  près  lie  d«ux   métros  de  loiiLiiiciii',  si  nos  souve- 
nirs sont  exacts. 

Piinpimt,  affile,  plein  de  malice  souiiante  et  de 
l)Onliomie  est  l'orchestre  de  lùtlsta/f.  Nous  n'y  trou- 
verons pas  de  combinaisons  extraordinaires  h  si;;na- 
ler,  mais  seulement  une  fçrande  liahilelé  de  moyens  et 
une  vie  intense.  Ici,  la  scène  et  l'orclieslre  se  pailai^ent 
l'intérêt,  comme  la  mélodie  s'est  unie  au  libre  ré- 
oitatir.  L'ordre  du  génie  latin  préside  à  cette  musique; 
elle  est  clain;  et  ordonnée,  pas  une  note  n'y  parait 

GiOBDANO,  Sibc'iia  iSonzogno). 


AUegvo 


surabondante,  pas  un  timbre  inutilement  ajouté. 
Nous  sommes  habitués  à  plus  de  richesses,  à  plus 
de  surcharges  aussi.  Inclinons-nous  devant  une 
époque  qui  disparail. 


Nous  aurons  peu  de  chose  à  dire  des  compositeurs 
actuels  di;  l'Italie.  Outre  la  réserve  qui  nous  est  im- 
posée lorsque  nous  parlons  ici  de  nos  contemporains, 
nous  sommes  amenés  à  constater'  que  les  «  véristes  » 


Meiu>     i_ 


divùsés 
à  Z 


ALTOS 

divisés 

à  2 


Exemple  231. 


italiens  maintiennent  la  tradition  de  leur  art  théâ- 
tral, et  s'appliquent  plus  aux  sonorités  vocales  qu'à 
la  recherche  des  subtilités  de  rorchestre  moderne. 
(liORDANO,  MAScAr.Ni,  Leoncavallo  oiit  uii  orcliestre 
sonore,  parfois  jusqu'à  la  brutalité,  lorsqu'il  s'agit 
d'intensifier  les  épisodes  d'un  dramatisme  violent 
que  leur  musique   doit   illustrer.  Plccini  y   mettra 


parfois  plus  de  finesse,  et  son  art  de  l'orchestre  s'ap- 
parentera d'assez  près  à  celui  de  .Massenet. 

Un  musicien  d'éducation  plus  allemande,  Sgam- 
nATTi,  écrira  des  symphotnes  de  tendances  plutôt 
classiques,  où  les  trois  groupes,  bois,  cuivres  et 
cordes,  bien  séparés,  s'équilibreront  dans  une  belle 
continuité  d'effet.  Signalons  l'ingénieuse  écriture  des 
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harpes  dans  l'andante  de  sa   charmante    Sérénade. 
d'une  superbe  sonorité. 

Relevons  enfin  ces  deux  exemples,  l'un  de  Gioa- 
DANO,  l'antre  de  Puccini;  le  premier  pour  son  beau 
contraste  dramatique,  le  second  pour  sa  leinte  poé- 
tique et  sa  sonorité  évocatrice  des  bruits  de  cloches, 
sonnant  de  toutes  parts  aux  campaniles  de  la  Ville 
Eternelle.  Toutefois,  ici,  Puccini  n'a  pas  stylisé  cet 
elFet  descriptir,  mais  il  fait  appel  à  tout  un  jeu  de 
cloches  (ex.  231  et  232). 

ESPAGNE 

Avant  d'aborder  l'étude  de  l'art  orchestral  des  di- 
vers pays  dont  nous  n'avons  pas  encore  parlé,  disons 
bien  que  nous  n'avons  pas  l'intention  d'en  étudier 
en  détail  chaque  compositeur.  Il  en  est,  et  ce  ne 
sont  pas  toujours  les  moindres,  qui  n'apporteraient 


aucune  contribution  utile  à  notre  travail,  car  ils  se 
contentent  d'orchestrer  avec  conscience,  avec  maî- 
trise même,  mais  sans  rechercher  aucune  nouveauté. 
Nous  nous  bornerons  donc  à  signaler  les  pages  les 
plus  intéressantes  de  quelques-uns  d'entre  eux. 

Signalons,  en  Espagne,  les  ouvrages  puissants  et 
simples  de  Pedrell.  Ce  sont  de  larges  fresques  em- 
preintes d'un  vigoureux  accent  national.  La  couleur 
locale  se  retrouve  toujours  trf-s  éviilente  cliez  les 
Espagnols  modernes,  très  nationalistes.  Citons  quel- 
ques pagps  colorées  de  (iRANAoos,  et  publions  un 
extrait  de  la  Catalonia  du  compositeur  fouiiueux  et 
recherché  à  la  fois  qu'est  Alre.niz  (lS6l-f901). 

L'œuvre  est  vivante  et  orchestrée  avec  Imites  les 
receltes  de  l'art  moderne.  Elle  comporte  jusqu'à 
quatre  trompettes,  lesquelles  ont  une  partie  assez 
prépondérante.  Les  cuivres  viennent  assez  souvent 
exalter  les  motifs.  Sur  des  fouillis  de  rythmes  divers, 


Puccini,  La  Tosca.  Enlr'acte  du  3'=  acte  (Ricordi). 
LeiLto{d  =40)  Meiw  lontarU) 


Mena  vie 


CAMPANE 

diverse 
distanze 

1?  \aas, 
2?  V. 


r  r.  r  r 

Zoataniasuiio 


r  r 


VieUvo 


Zontwv) 


vllet  et 

C.SASSES 

unis 


Exemple  232.  —  Il  faut  un  soupir  entre  les  deux  réR  de  la  4"  mesure  de  la  f  portée 
et  un  i:  devant  le  sol  (ronde)  de  la  f"  mesure  de  la  partie  d'alto. 


ou  sur  des  polyphonies  secondaires  dans  la  nuance 
piano,  Albkniz  fait  volontiers  rentrer,  fortissimo,  un 
thème  prédominant.  Page  12,  ce  thème  sera  clamé 
par  des  cors  suraigus,  pavillons  en  l'air,  doublés  des 
violoncelles  sur  la  limite  de  la  chanterelle  (ex.  2331. 
Page  15,  remarquons  le  double  glissando  des  harpes 
en  sens  contraire.  A  part  les  doublures  de  renforce- 
ment d'un  thème,  les  redoublements  sont  assez  rares. 
Chacun  a  sa  besogne  particulière,  très  rythmée,  dont 
le  mélange  forme  un  tout  savoureux.  Le  passage  de 
la  page  38,  où  Albeniz  tente  une  caricature  de  mu- 
siciens ambulants,  est  fort  curieux  avec  son  chant 
très  accentué  de  clarinette  et  trompette  (assemblage 
assez  rare),  et  les  contretemps  de  la  baguette  de 
tambour  frappés  sur  le  pupitre! 

ANGLETERRE  ET  SCANDINAVIE 

En  Angleterre,  le  compositeur  Elgar  est  à  citer  pour 
la  grande  correction  et  la  pureté  de  son  orchestre 
assez  mendelssohnien  et  d'excellente  sonorité.  En 
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Scnadinavie,  trois  noms  surtout  nous  arrêteront  : 

GriEG,  SvENDSEiN  et  SiNDING. 

Bien  de  très  particulier  à  noter  en  ce  qui  regarde 
ces  deux  derniers.  Le  Carnaval  à  Paris  de  Svendsen 
est  pittoresque  et  sonore  à  souhait.  Les  symphonies 
de  SiNDi.VG  sont  remarquablement  orchestrées  avec 
des  procédés  connus  et  une  couleur  wagnérienne 
assez  prononcée.  Sa  Symphonie  en  ré  mineur  emploie 
l'orchestre  "  par  deux  >>.  L'écriture  des  tutti  est  mas- 
sive avec  de  nombreux  unissons.  Souvent,  les  mêmes 
rythmes, les  mêmes  dessins, confiés  dans  les  ensem 
blés  à  lous  les  instruments,  réalisent  ainsi  une  vi- 
gueur un  peu  lourde,  qui  n'est  pas  sans  grandeur. 

Compositeur  très  personnel,  mais  ayant  peu  écrit 
pour  l'orchestre,  Grieg  (1843-1907)  n'en  apporte  pas 
moins,  à  son  instrumentation,  une  note  particulière 
encore  qu'assez  peu  variée.  Assez  sobre  de  moyens, 
Gbieg  fait  de  la  qualité  du  son  une  de  ses  préoccu- 
pations. 

Qu'on  se  rappelle  dans  cette  fraîche  pastorale,  Le 
Matin,  de  la  première  suite,  sur  Peer  Gynt,  les  beaux 
passages  des  cordes  sur  les  tenues  de  toute  l'har- 
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Exemple  23.-.. 


monie.  Plus  loin,  des  arpèges  seront  conQés  aux 
flûtes  et  clarinettes  sur  les  pizzicati  du  quatuor,  le 
cor  solo  chantant  la  douce  mélodie.  Le  morceau  se 
tjrmine  dans  le  calme  et  la  sérénité. 

La  Mort  d'Aic  piésente  un  bel  elfet  de  crescendo 
et  de  diminuendo  au  quatuor.  Giueg  aime  à  traiter 
le  quatuor  seul,  et  a  publié  maintes  œuvres  pour  or- 
chestre à  cordes  où  il  atteint  à  une  superbe  sonorité. 

La  Danse  cVAnilra  est  un  bijou  de  légfreté  et  de 


délicatesse.  Rien  que  le  quatuor  encore,  en  sourdme, 
la  phrase  mélodique  au  violon,  le  reste  en  pizzicato, 
et  une  note  de  triangle  revenant  périodiquement. 
Puis,  les  imitations  de  la  phrase  circulent,  très  sou- 
ples, à  l'alto  et  au  violoncelle. 

On  trouvera  un  exemple  de  la  façon  toute  spéciale 
dont  Grieg  traite  le  quintette  à  cordes  dans  les  MtL 
todies  norvégiennes.  Remarquons  les  divisés  nom- 
breux et  le  redoublement  de  certaines  parties  de 
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GitiEG,  Soi'dischc  Weisen,  I.  Chanson  populaire  iPeters;. 
Andante  ^ =.      =.^  «  " 


Z^?V. 


Expniple  23i 


Grieg,  Nordische  Weisen,  II.  Hanz  des  Vaches  et  Danse  parjsanne  IPelers). 
au:  molto  pesante  And.inte. 


1?V. 


29  V. 


Exemple  235. 
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l'harmonie  en  doubles  et  triples  oeUives.  Cela  donne 
il  l'ensemble  une  grande  plénitude,  anf^menléo  par 
d'habiles  croisements. 

Le  soin  extrême  avec  lequel  sont  marqués  les 
moindres  nuances,  les  accents,  les  coups  d'archet  el 
paifois  les  doigtés,  ajoute  à  la  puissance  do  l'efTet 
{ex.  iU  et  i3o). 

Uevcnons  à  Peer  (;)n<.Uans  la  pièce  :  La  Halle  du 
roi  des  Montagnes,  le  crescendo  est  amené  de  loin. 
D'abord,  un  cor  bouché,  les  notes  piquées,  mysté- 
rieuses, des  bassons,  et  le  thème,  pianissimo,  aux 
basses,  rythmé  d'un  coup  sourd  de  grosse  caisse.  Un 
à  un,  les  instruments  s'introduisent,  lit  c'est  enfin  le 
«  chahut  >>  un  peu  sauvage  et  brutal  de  la  lin,  avec 
les  contretemps  des  trombones  et  de  la  batterie. 

La  Danse  Arabe  (seconde  suite)  montre  une  re- 
cherche de  pittoresque  un  peu  maigre,  avec  son 
début  pour  deux  petites  tlûtes  accompagnées  d'un 
triangle,  de  la  grosse  caisse  et  des  cymbales. 

La  Chanson  de  Solveig  est  presque  entièrement  au 
quatuor  (auquel  Grieg  revient  toujours  avec  amour). 
Le  premier  violon  a  constamment  la  parole,  soutenu 
de  quelques  touches  discrètes  des  instruments  à 
vent,  pédales  ou  accords.  Tout  cela  est  très  délicat 
et  expressif. 

TCHÉCOSLOVAQUIE 

La  musique  tchèque  nous  ofl're  les  noms  de  deux 
de  ses  compositeurs  plus  particulièremenl  connus  à 
l'étranger  :  Surtana  (1824-1884)  et  Dvorâk.  Leurs 
œuvres  sont  empreintes  d'un  profond  caractère  na- 
tional. L'auteur  de  La  Fianci'e  vendue  a  laissé  de 

OvoRAK,  Canuivai  (Simrock). 
Allegro 

Fi.i.n 


nombreux  poèmes  symphoniques  d'orchestration 
un  peu  rude,  mais  non  sans  saveur.  Le  début  de 
Ma  Vlast  (Ma  Patrie)  est  exposé,  après  une  sorte  de 
cadence  de  harpes,  par  un  large  Ihème  de  sonorité 
sombre  et  grasse,  confié  aux  quatre  cors  et  aux 
deux  bassons.  Les  effets  pittoresques  ne  manquent 
pas  dans  tous  les  développements  jusqu'à  l'ascension 
puissante  qui  conduira  à  l'explosion  de  la  tonalité 
éclatante  d'ut  majeur.  Après  un  diminuendo  bien 
amené,  l'œuvre  s'achèvera  dans  la  tristesse  sur  une 
pédale  des  basses,  avec  les  cors  et  clarinettes  sou- 
tenus du  quatuor.  Des  roulenienls  légers  de  timbales 
mettent  un  frémissement  dans  cette  mélancolie. 

L'œuvre  est  écrite  pour  petite  llùte,  2  grandes 
llûtes,  2  hautbois,  2  clarinettes,  2  bassons,  4  cors, 
2  trompettes,  2  trombones,  1  tuba,  timbales,  trian- 
gles, cymbales,  2  harpes  et  le  quintette. 

Ce  sera  à  peu  près  la  composition  de  l'orchestie 
des  autres  poèmes  :  Vltnva,  Sarka,  Tabor,  etc. 

Plus  près  de  nous,  Dvorak  (1841-1904)  ne  sacri- 
fiera pas  davantage  aux  recherches  de  belles  souo- 
lités  de  l'art  moderne.  Son  orchestre,  puissant  et 
bien  équilibré,  reste  assez  classique  d'écriture,  avec 
parfois  des  nervosités  et  des  rudesses,  des  contrastes 
violents  qui  soulignent  peut-être  le  tempérament 
tchèque  de  l'auteur. 

Son  Carnaval,  écrit  pour  le  grand  orchestre  mo- 
derne, est  franc  et  sonore,  avec  des  côtés  pittoresques 
très  réussis,  comme  cet  endroit  où  les  arpèges  des 
harpes  alternent  avec  les  cymbales.  Les  basses  se 
taisent,  seuls  répondent  des  arpèges  de  fiûtes  et  cla- 
rinettes et  un  Irait  de  violon  (ex.  236)  : 
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La  Symphonie  en  sol  est  confiée  à  Tancien  orchestre 
habituel  de  symphonie.  Dvorak  n'est  pas  un  inno- 
vateur. Le  début  en  est  d'excellent  elfel,  exposé  par 
2  clarinettes,  2  bassons,  2  trombones,  2  cors  et  les 
violoncelles,  sur  les  pizzicati  des  altos  et  contre- 
basses. 

A  signaler  une  belle  et  mystérieuse  rentrée  du 
motif  principal,  avec  les  sonneries  bouchées  des  cors 
et  trompettes.  D'heureuses  combinaisons  se  rencon- 
trent :  page  31,  le  chant  en  tierces  des  altos  dou- 
blant les  clarinettes,  la  pédale  aiguë  des  violons  et 
le  charmant  contrepoint  des  flûtes.  Orchestre  adroit, 
où  se  rencontrent  des  passages  d'harmonie  seule 
fort  bien  traités. 


Page  69,  l'ensemble  est  très  fin;  les  traits  légers 
des  violons  mettent  leur  broderie  sous  le  chant  lié  de 
la  tlTite  et  du  hautbois  que  les  accords  piqués  des 
clarinettes,  bassons  et  cors  accompagnent  avec  un 
beau  pizzicato  des  violoncelles. 

Page  83,  le  même  passage,  orchestré  tout  diffé- 
remment, sonnera  avec  non  moins  de  délicatesse. 


BELGIQUE 

Les  compositeurs  belges  nous  arrêteront  plus 
particulièrement.  Parmi  eux,  Gevaert  et  Peter  Benoit 
appartiennent  déjà  au  passé.  Les  oratorios  do  Tinkl, 


C.  Franck,  Varialions  Sijmphoniques  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Enoch,  édit.). 
Lento 

Fi        3/4  . 
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Exemple  237.  —  Les  clarinetles  sont  en  la. 


puissants  et  de  style  large,  font  appel  le  plus  sou- 
vent à  l'orchestre  «  par  trois  ».  La  sonorité  en  est 
pleine;  l'écriture,  assez  simple,  répudie  les  petits 
eCTets  et  les  raffinements  ultra-modernes. 

Le  grand  compositeur  César  Franck  (1822-1890)  se 
rattache  à  l'école  française,  dont  il  fut  l'un  des  chefs 
incontestés  et  où  son  iniluence  s'exerça  de  façon 
marquée.  N'oublions  pas  pourtant  qu'il  naquit  à 
Liège,  et  que  la  qualité  de  son  inspiration  est  par 
moments  plus  flamande  que  française.  Au  reste,  les 
deux  pays  ont  d'étroites  alliances. 

Organiste  avant  tout,  rRANCK  traite  un  peu  la 
réunion  instrumentale  dont  il  dispose  comme  il 
ferait  des  claviers  de  son  instrument  favori.  L'en- 


semble, un  peu  massif,  trop  compact  souvent,  reste 
d'aspect  classique,  avec  moins  de  force  nerveuse  et 
d'éclat  dramatique  que  les  pages  d'un  Beethoven. 
Les  basses  y  prennent  une  importance  capitale  et 
fournissent  un  solide  appui  à  l'harmonie.  Les  tutti, 
épais  et  lourds,  renferment  de  no  mbreuses  doublures. 

Le  tout  a  de  la  grandeur.  Mais  cette  grandeur  tient 
plus  peut-être  à  la  suprême  beauté  des  thèmes  et  à 
la  richesse  de  leurs  harmonies  qu'à  la  façon  d'en 
combiner  l'instrumentation. 

La  pâte  sonore  est  cependant  de  bonne  qualité,  dé- 
nuée de  vulgarité,  et  de  beaux  etfets  s'y  renconlrent, 
comme  le  début  du  n°  2  de  la  Symphonie,  comme 
aussi  les  pages   plus  mouvementées  et  sataniques 
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du  Cliass''Hr  Maudit,  ou  celles,  Knipreintes  d'une  si 
haute  sénorilé,  du  prtHndc  de  Rédemplion;  comme 
enfin,  cel  exquis  passage  des  Varialions  si/mplio- 
iiifjitcs,  où  les  batteries  tranquilles  du  piano  se  mé- 
langent si  intinienieiit  aux  timbres  de  l'orcliestre, 
dans  une  sonorité  d'une  idéale  pureté.  En  plusieurs 
de  ses  uuivres,  C.  Franck  s'est  ingénié  à  réaliser  une 
union  intime  du  piano  et  de  l'oicliestre.  11  ne  s'agit 
plus  de  concertos,  où  la  virtuosité  pure  rivalise  avec 
la  partie  instrumentale,  mais  de  poèmes  sympho- 
niques,  dont  le  dessin  principal  conlié  au  piano 
sembla  une  voix  de  plus  dans  l'orchestre  et  ajoute  à 
son  coloris  poélique.  Quelle  émolion  se  dégage  de 
ces  mesures  d'une  si  haute  sérénité  et  de  facture  si 
simple  cependant  (ex.  l'37)  ! 

L'orcheslr'e  de  J.  liLOCiix  est  [littoresque,  coloré, 
violent,  un  peu  vulgaire,  truculent  à  l'excès  comme 
les  kermesses  flamandes  dont  il  s'est  fait  le  peintre 
attitié.  Dans  son  ballet  de  Milenka,  le  tableau  de  la 
kermesse  est  esquissé  bruyamment  par  l'orchestre 
habituel,  à  la  manière  d'une  pocliade  sonore.  C'est 
écrit  en  pleine  pâle,  rutilanlet  joyeux.  Les  Irombones 
^alto,  tiiiior  et  basse)  et  le  bombardon  en  fa  (rempla- 
çant notre  tuba  en  ut)  ont  un  rôle  important.  Pages  1 
et  2,  les  notes  répétées  des  cors,  en  triple  fortissimo, 
ajoutent  des  accents  d'une  intensité  toute  particulière. 
La  danse  de  la  sabotière  nous  expose  un  amusant  eli'et 
de  cornemuse,  avec  ses  deux  haulbois  dans  le  grave, 
à  plein  son,  doublés  çà  et  là  des  bassons  à  l'aigu, 
pendant  les  notes  ijlissées  des  cors.  La  dill'érence  des 
nuances  accentue  habilement  cet  eli'et  (ex.  238). 

Les  cuivres  s'en  donnent  à  cœur  joie  dans  l'entrée 
des  étudiants,  dont  le  chœur  à  l'unisson  est  accom- 
pagné des  seuls  trombones,  bassons,  bombardon  et 
cors.  Au  milieu  de  ces  tonitruances,  signalons  un 
charmant  passage  de  douceur  :  la  phrase  mélanco- 
lique de  Wilhem  à  l'écart,  soupirée  par  les  violons 
sur  un  accompagnement  curieusement  rythmé  des 
quatre  cors  pianissimo. 

La  joie  débordante  reprend  de  plus  belle.  Tout  cela 
vit  un  peu  lourdement,  maiss'affirme  solide,  brillant, 
et  si  llamand  !  Les  tutti  surtout  sont  d'une  vigueur 
parfois  un  peu  épaisse,  mais  qui  n'exclut  pas  une 
certaine  nervosité. 

Peu  connu  en  France  comme  compositeur,  Gu^son 
nous  apparaît  cependant  comme  un  maître  de  l'or- 
chestre, un  manieur  de  timbres  à  opposer  aux 
Strauss  et  aux  .M.'^hler  de  l'Allemagne  plus  qu'à  nos 
d'Indy  ou  à  nos  Duras.  Des  maîtres  allemands,  il  a 
le  débordement  instrumental;  il  lui  faut  de  grandes 
masses  et  toute  la  variété  possible  de  sonorités.  Il 
montre  d'ailleurs  une  parfaite  habileté,  emploie  les 
cuivres  et  les  bois  avec  une  aisance  complète  et  une 
grande  connaissance  des  effets  spéciaux  à  chacun  de 
ces  groupes. 

Sa  Francesca  da  Rimini,  une  de  ses  œuvres  les  plus 
importantes,  qu'on  regrette  de  n'avoir  jamais  eu 
l'occasion  d'entendre  à  Paris  dans  nos  grands  con- 
certs, comporte  une  nomenclature  assnz  chargée,  où 
les  instruments  de  même  famille  vont  souvent  par 
quatre  :  une  petite  flûte  et  3  grandes,  3  hautbois  et 
un  cor  anglais,  3  clarinettes  et  une  clarinette  basse, 
'ibassons, 4  cors, 4  trompettes,  3  trombones  ténors  (à 
pistons)  et  un  trombone  basse,  également  à  pistons 
(GiLSON  répudie  donc  le  trombone  à  coulisse),  un  tuba 
contrebasse,  triangle,  3  cymbales,  grosse  caisse, 
tamtam,  3  timbales,  2  harpes,  le  quintette  à  cordes, 
les  chœurs  et  3  solistes,  glockenspiel,  xylophone, 
tambour,  carillon  et  harmonium. 


Il  y  a  là  des  |iages  d'une  grande  intensité.  Gilson 
connaît  admiiablenient  les  divers  registres  des  ins- 
truments et  sait  les  employer  à  bon  escient.  Virtuose 
de  l'orchestie,  il  écrit  des  choses  peut-être  diftlciles, 
jamais  impossibles,  jamais  contraires  à  la  nature  de 
l'instiument  qu'il  choisit.  Cors  bouchés,  tiompettes 
en  sourdine,  glissando  de  harpes,  trémolo  de  cors 
et  de  trompettes,  sons  cuivrés,  trilles  des  cuivres, 
les  procédés  les  plus  modernes,  et  les  trouvailles 
d'exécution  les  plus  récentes  lui  sont  familiers. 

Dès  l'entrée  dans  le  cycle  infernal,  les  gémisse- 
ments des  âmes  en  peine  sont  bien  rendues  par  le 
dessin  obstiné  d'un  quatuor  pesant  et  par  les  longues 
plaintes  des  hautbois,  cors  anglais  et  bassons,  aux- 
quelles, plus  loin,  le  chalumeau  des  clarinettes 
ajoute  une  note  sinistre. 

Procédé  assez  inusité  :  page  9,  aux  deux  trom- 
pettes avec  sourdines  se  joignent,  à  l'unisson,  deux 
trompettes  sans  sourdines,  formant  ainsi  un  timbre 
composite  bien  spécial. 

L'orchestration,  du  reste,  est  très  wagnérienne,  plus 
prés  de  Waoner  que  de  Strauss.  Signalons  les  beaux 
accords  graves,  en  blanches,  des  trombones  et  tuba 
contrebasse,  au  chœur  des  portiers  de  l'enfer.  El 
combien  l'orchestre  s'éclaircit  au  récit  de  Francesca! 
comme  les  souvenirs  d'amour  passent  en  foule, 
comme  le  printemps  semble  fleurir  avec  les  arpèges 
des  violons  et  des  harpes!  Trémolo,  glissando,  fré- 
missements, palpitations,  tout  l'amour, vient  éclaircir 
soudain  le  sombre  paysage... 

(iiLsoN,  naturellement,  use  avec  fréquence  des 
divisés  du  quintelte  mis  à  la  mode  par  Wag.n'er,  et 
dont  les  modernes  font  si  grand  emploi;  il  n'en 
abuse  pourtant  pas.  Page  23,  les  violons  se  divisent 
en  dix  pallies.  Parfois,  l'auteur  fait  doubler  une 
mélodie  legalo  par  un  trémolo;  le  frémissement  du 
trémolo  devient  ainsi  plus  affiimatif.  Les  ensembles 
atteignent  à  une  grande  puissance.  L'explosion  de 
la  page  70  à  71  est  à  signaler. 

Dans  la  seconde  partie,  où  un  tourbillon  vertigi- 
neux emporte  les  ombres  haletantes  au  milieu  des 
cris  d'angoisse  et  de  désespoir,  nous  verrons  une 
cymbale  frappée  à  la  mailloche  alterner  avec  deux 
cymbales  simples.  Ceci  n'est  qu'un  détail  de  sono- 
rité, mais,  pour  montrer  jusqu'où  vont  les  recherches 
de  nouveauté  du  musicien,  donnons  cette  page  où  il 
note  les  parties  de  cors  et  de  trompettes,  en  trémolo 
sur  une  seule  note  (ex.  239). 

Et  cette  autre  où  il  fait  hardiment  triller  les  trom- 
pettes (ex.  240). 

Comme  contraste  avec  les  déchaînements  de  sono- 
rités un  peu  violents,  remarquons  la  légèreté  de 
l'orchestre  en  ce  passage  où  sont  pourtant  employés 
tous  les  bruits  de  la  batterie,  avec  le  glissando  de 
harpes,  les  trompettes  en  notes  piquées  et  la  petite 
llùte.  Mais  le  morcellement  adroit  de  l'ensemble 
évite  toute  lourdeur  et  le  pianissimo  est  pleinement 
atteint  (ex.  241). 

Citons  encore  ce  curieux  emploi  des  cymbales 
entrechoquées  d'abord,  puis  tendues  au  timbalier, 
qui  les  marlèllede  sa  baguette,  tout  cela  se  londant 
du  reste  dans  un  orchestre  très  chargé,  chargé 
même  quelquefois  à  outrance  (ex.  2'f2). 

Le  vacarme,  à  certains  moments,  devient  effroya- 
ble, et  dépasse  presque  les  limites  d'endurance  du 
tympan.  Il  est  vrai  qu'ici  nous  sommes  en  enfer... 

Notons  les  glissando  du  xylophone  (inemployés 
jusqu'alors),  le  carillon  à  l'orchestre  et  dans  la  cou- 
lisse (il  y  a  tout  un  orchestre  de  coulisse,  lorsque 
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l'ange  Gabriel  apporte  enfin  le  pardon  au  couple 
extasié  :  liarpe,  harmonium,  4  altos,  4  violoncelles 
et  2  contrebasses). 

Les  trilles  de  trompettes  étincelieiit  à  nouveau, 
joyeux  et  fulgurants,  dans  le  final  formidable  où 
les  voix  luttent,  un  peu  écrasées  par  l'orchestre. 

L'ÉCOLE    FRANÇAISE    CONTEMPORAINE 
Camille  Saint-SaëuN  (183S-1»S1). 

L'orchestre  de  SAI^'T-SAiiNs  se  distingue  par  Télé- 
gance  et  la  netteté  de  l'écriture.  Rien  de  surabon- 
dant, rien  d'inutile  dans  ses  partitions,  où  tout  est  si 
bien  à  sa  place.  L'inspiraiion  en  est  classique,  et 
cependant  pleine  de  trouvailles.  Quelle  ditférence 
avec  les  partitions  compactes  et  surchargées  de  nos 
musiciens  modernes!  Ici,  la  ligne  reste  pure,  la 
couleur  moins  empâtée,  moins  riche  évidemment, 
esl  obtenue  quand  même,  mais  par  le  minimum  de 
moyens  et  par  une  grande  maîtrise  dans  la  connais- 
sance des  timbres.  Orchestre  clair,  lumineux,  un  peu 
sec  parfois,  mais  convenant  à  merveille  à  la  fran- 
chise des  idées,  et -où  l'on  remarque  souvent  un  bel 
emploi  des  notes  répétées  (iniluence  du  piano)  qui 
est  comme  la  signature  du  maître. 

^'oublions  pas  que  S.^im-Saëxs  est  un  des  créa- 
teurs du  poème  symphonique  dont  il  a  donné  quel- 
ques modèles  achevés. 

Chez  lui,  le  quatuor  sera  toujours  la  hase  solide 
de  l'orchestre,  les  trois  groupes  constitutifs,  cordes, 
bois  et  cuivres  s'opposeront  dans  un  équilibre  sonore 
qui  laissera  la  prépondérance  au  premier,  chacun 
ayant  son  langage  bien  spécial. 

L'instrumentation  sera  simple,  comparativement 
aux  partitions  des  successeurs  de  Wagner,  qui  font 
une  grande  débauche  d'instruments.  La  partition  de 
Phaéton  comprend  seulement  un  contrebasson,  en 
plus  de  l'orchestre  traditionnel.  Les  quatre  cors  sont 
divisés  en  cors  simples  et  en  cors  chromatiques.  (On 
ne  se  décidera  qu'assez  tard,  en  France,  à  abandon- 
ner le  cor  simple.)  Les  deux  trompettes  sont  chro- 
matiques. La  percussion  compte  deux  timbales,  avec 
li'ois  timbaliers,  j^rosse  caisse,  cymbales  séparées  et 


tamtam.  Dans  la  Jeunesse  d'Hercule,  on  remarque 
un  petit  bugle  et  deux  cornets  en  ut  adjoints  aux 
trompettes.  Le  tiiangle  et  le  tambour  de  basque  ont 
un  rôle  important. 

La  célèbre  Danse  Macabve  emploie  aussi  les  cors 
simples  à  côté  des  cors  chromatiques,  deux  trom- 
pettes en  ri',  chromatiques,  un  xylophone,  dont  les 
sons  martelés  évoquent  sinistreraent  les  ossements 
des  squelettes  s'entreclioquant,  enfin,  un  violon  solo 
accordé  en  sol,  ré,  la,  mi\i,  pour  faire  vibrer  une 
fantastique  quinte  diminuée  dans  l'appil  diabolique 
du  début,  où  le  ménétrier  d'enfer  s'accorde. 

Le  contrebasson  reparaît  dans  le  Rouet  d'Omphale. 
Seule,  la  grande  Symiihonie  en  ut  mineur  (n°  3)  com- 
porte un  développement  plus  accusé,  voire  assez 
inusité,  quoique  fort  sage  encore  à  côté  des  compli- 
cations d'ime  Symphonie  Domestique  de  Strauss  ou 
mi"'ine  d'un  ouvrage  de  Brlxkner  :  3  flûtes,  2  haut- 
bois, 1  cor  anglais,  2  chu'inettes,  1  clarinette  basse, 
2  bassons,  1  contrebasson,  2  cors  simples,  2  cors 
chromatiques,  3  trompettes  simples,  3  trombones, 
1  tuba,  3  timbales,  le  grand  orgue,  1  piano  à  4  mains 
et  la  batterie  habituelle. 

Dans  le  Roucl  d'Omphale,  le  dessin  caractéristique 
des  doubles  croches  (le  ronronnement  du  rouet)  passe 
avec  haluleté  des  premiers  aux  seconds  violons;  à 
{'introduction,  c'est  le  limlire  de  la  tlùte  qui  amorce 
le  dialogue,  en  alternant  avec  les  premiers  violons  en 
sourdine  (effet  d'une  rare  délicatesse)  (ex.  243). 

Plus  loin  (p.  27),  le  beau  thème  ascendant  des  basses 
(2  bassons,  contrebasson,  ti-ombone,  violoncelles  et 
contrebasses)  piend  une  intensité  pai'ticuliére  lors- 
qu'il est  repris  par  tout  le  quintette  à  l'unisson, 
doublé  des  trompettes,  dfS  deux  bassons,  du  contre- 
basson et  d'un  trombone  ler/ato,  sur  les  triolets  en 
notes  répétées  du  reste  de  l'harmonie.  Page  37,  nou- 
veau jeu  d'alternance  de  sonorités,  auquel  se  complaît 
si  souvent  le  compositeur  :  flûtes  et  clarinettes, 
pizzicati  de  violons  d'une  part,  de  l'autre,  harpe  et 
secotids  violons,  col  arco  et  en  détaché.  La  fin  n'est 
pas  moins  délicate  que  le  début  et  s'achève  par  le 
dialogue  des  premiers  et  seconds  violons,  en  sour- 
dine, se  renvoyant  les  fragments  du  trait  en  doubles 
croches  et  finissant,  dans  un  ralenti  progressif,  par 
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un  ta  aigu  harnionique  des  premiers  violons,  sans 
l'ien  d'autre  dessous. 

On  le  voil,  la  siiuplicilé  de  facture  n'empêche  pas 
rori;.'iualité  de  la  présentation,  et  ce  sera  bien  là  la 
marque  de  Saint-Saë.ns. 

Dès  les  premières  pages  de  Phaéton,  la  harpe 
apparaît  bien  comme  un  élément  constitutif  de  l'or- 
chestre, et  non  comme  l'instrument  de  remplissage 


ou  d'occasion  pour  lequel  elle  était  leiuie  autrefois. 
Le  style  est  tout  classique  et,  naturellement,  le  des- 
sin du  quatuor  sera,  à  sa  réapparition,  conlié  aux 
bois.  C'est  le  principe  de  la  sonate  à  deuï,  et  la  sym- 
phonie n'est-elle  pas,  après  toul,  une  sonate  d'or- 
chestre'? Le  poème  syniphonique  de  SAi.NT-SAiiNs  sera, 
lui,  une  sonate  descriptive. 
Page  22,  nous  trouverons  une  formule  qui  est  bien 
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car;u-léiisli(|ue  ilc  la  inunière  du  luailri'.  11  s'agit  ilu 
dessin  obstiné  d'une  croche  et  denx  doubles  croches, 
conliées  allernativeinent  anx  pi-eniiers  et  anx  seconds 
violons,  el  qui  se  poui'suil  pendant  !>6  mesures.  Plus 
loin,  ce  sera  la  répétition  du  mi  bémol  des  timbales 
durant  22  mesures.  Nous  rencontrerons  ce  procédé 
d'obstination  dans  un  firand  nombre  d'ouvrages  de 
l'auteur  de  Siims'in  et  Dalilu. 

La  Danse  macabre  est  une  des  œuvres  les  plus 
connues  de  Saint-Sakns.  On  y  rencontre  au  pins  liaut 
degr'é,  avec  ses  qualités  habituelles  et  cette  entente 
admirable  des  timbres  et  de  leui'  effet  sonore  que 
l'on  peut  admirer  dans  ses  autres  poèmes,  une  ner- 
vosité et  une  sécheresse  même  ijui  s'harmonisent  à 
merveille  avec  le  sujet  traité. 

C'est  d'un  fanlasiique  railleur,  c'est  sarcastique, 
plus   que  démoniaque.   L'accord   infernal    prépara- 


toire, la  ronde  diabolique,  la  danse  des  squelettes 
parmi  les  tombes,  la  phrase  chantante  en  si  qui 
passe  comme  un  regret  parmi  les  ricanements  sinis- 
tres, le  chant  du  coq  et  l'envol  soudain  de  toutes  ces 
apparitions,  tout  cela  est  plein  d'un  esprit  mordant 
et  d'une  verve  aiguisée.  L'orchestration  est  bien  celle 
qui  convenait  à  ce  tableautin  macabre,  à  cette  eau- 
forte  d'un  Rops  qui  ne  ferait  pas  frissonner.  Llle  est 
pleine  de  malice  et  de  détails  amusants. 

La  cloche  du  début  est  percutée  par  la  harpe  sur 
des  tenues  de  cors.  La  mélodie  est,  tout  d'abord, 
jouée  par  une  flûte  dans  le  médium,  accompagnée 
par  la  liarpe  et  des  pizzicati.  Elle  prend  là  un  timbre 
essoufflé  et  ouaté  de  mystère.  Plus  loin,  ce  sera  le 
violon  solo  sur  la  quatrième  corde,  les  cymbales 
fi'appées  discrètement  (un  frisson  à  Heur  de  peau),  et 
le  pianissimo  de  la  grosse  caisse  et  du  triangle.  Les 


Saint-Sakns,  ■'?'■  Symphonie.  Adai/io  (Durand). 
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accords  brefs  des  cuivres,  rageurs,  scandent  l'en- 
semble, et  c'est  alors  le  chant  à  l'unisson  de  toutes 
les  cordes. 

De  temps  en  temps,  des  accords  arrachés  en  pizzi- 
cato ou  frappés  col  tegno,  ajoutent  leur  crépitement  à 
cette  sécheresse. 

Mais  la  sonorité  grandit  avec  la  courte  fugue  où 
s'échelonnent  les  bassons  et  les  cors,  les  hautbois  et 
les  clarinettes,  les  trompettes  et  les  trombones,  en 
une  adroite  progression. 

Le  cliquetis  du  xylophone  s'ajoute  aux  descentes 
chromatiques  des  flûtes,  les  sonorités  sont  vraiment 
ici  tout  à  fait  neuves  et  spéciales.  Enfin,  sur  la  re- 
prise du  beau  thème  chantant,  en  si,  par  un  violon 
solo,  les  tlùtes  unissent  leur  timbre  grave  aux  tenues 
des  violoncelles  divisés  en  quatre  (ex.  2't't). 

Et,  lorsque  le  hautbois,  imitant  Chanteclair,  a  lancé 
son  appel  matinal,  c'est  la  fuite  éperdue  et  l'éva- 
nouissement progressif  de  l'ensemble  sur  le  trille 
final  du  violon. 

L'écriture  de  la  superbe  Symphonie  en  ul  mineur 
est  plus  classique,  en  dépit  de  la  recherche  apportée 
par  l'adjuvant  d'un  piano  et  d'un  orgue.  Dans  le 
premier  mouvement,  le  quatuor  présente  le  thème 


en  doubles  croches  répétées  et  piquées;  les  bois  le 
reprennent,  mais  alors,  le  premier  violon  et  le  vio- 
loncelle doublent  le  mélos  en  notes  liées  par  deux- 
Ce  sont  bien  là  des  subtilités  à  la  Saint-Sakms.  Tout 
d'ailleurs  est  d'une  adresse  infinie.  II  faut  admirer 
l'aisance  avec  laquelle  se  meuvent  les  thèmes  pas- 
sant d'un  registre  à  l'autre. 

Les  bois  dialoguent  constamment  avec  le  quatuor 
en  un  véritable  style  symphonique,  et  non  pas  dra- 
matique (il  s'agit  bien  là  de  musique  pure). 

Les  notes  répétées  (en  doubles  croches)  des  cordes 
communiquent  une  agitation,  une  vie  nerveuse  à  ce 
morceau.  Ramassées  parfois  dans  le  grave  et  forte, 
elles  agissent  comme  une  vague  sonore,  énorme  et 
concentrée.  Et  le  tout  arrive  à  une  véhémence,  à  une 
chaleur  d'accent  véritable  lorsque  les  bois,  à  leur  tour, 
au  point  culminant,  reprennent  ce  dessin  de  doubles 
croches  sur  la  phrase  désolée  des  cordes  (ex.  215). 

A  Vadaijio,  c'est  alors  l'entrée  de  l'orgue  soutenant 
seul  la  belle  phrase  à  l'unisson  du  quatuor.  L'orgue 
ici  est  traité  avec  sobriété;  il  ne  se  mélange  pas  au 
reste  de  l'orchestre  et  ne  fait  pas  (ce  qui  était  à 
craindre)  double  emploi  avec  lui  (ex.  246). 

La  phrase  chantante   est  reprise  alors,   sur   les 
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tenues  polyphoniquos  du  quatuor  divisé  en  10  par- 
ties, par  une  clarinette,  un  cor  et  un  trombone; 
sonorité  grave  et  onctueuse,  assemblage  dont  nous 
n'avions  pas  encore  rencoiilré  l'équivalent. 

Signalons  aussi  le  bel  eli'et  de  la  nouvelle  leprise 
du  tiième  par  les  preraieis  pupitres  seuls  des  pre- 
miers violons,  altos  et  violonrelles,  avec  les  pizzi- 
cati  du  reste  des  cordes,  et  les  lents  accords  soutenus 
par  la  «  voix  céleslo  »  de  l'orgue. 

Au  final,  un  nouveau  couiliattant  se  présente  en 
l'arène,  réclainaut  son  emploi  dans  la  lutte  sonore  : 
le  piano,   tout  d'abord  à  deux   mains,   puis,   à   la 


rentrée  de  l'orgue,  au  maestosn,  h  quatre  mains. 
Jusqu'il  ce  jour,  le  piano  n'avait  pris  part  au  dis- 
cours symplionique  qu'en  qualité  d'orateur  prépon- 
dérant. Il  menait  le  dialogue.  L'orchestre  ne  lui 
donnait  que  de  courtes  répli(|ues,  ou  servait,  par  un 
accompagnement  discret,  à  le  mettre  en  valeur. 
C'était  le  concerto.  Peu  à  peu,  cependant,  la  part  de 
l'orcliesti'e  augmentait  avec  Reetiiovev,  avec  Schu- 
MANN,  aver  Liszt  (Lettulp  aussi  avait  écrit  des  con- 
ceiios  Hjiniphoniqucs),  et  cette  augmentation,  qui 
consistait  surtout,  au  début,  en  des  développements 
thématiques  confiés    aux   instruments,  corsait  son 


.Saint- SAiiNS,  Samsoii  et  Dalila  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 

Aiifl^Tilmu 
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Exemple  248.  —  Les  clarinettes  sont  en  la.  Les  portées  3  et  i  sont  celles  de  !a  harpe. 
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intérêt  de  la  sonorité  cristalline  des  accompagne- 
ments laissés  cette  t'ois  au  piano.  C'était  déjà  comme 
un  timbre  nouveau  dans  l'orchestre;  il  devenait  na- 
turel que,  toute  idée  de  virtuosité  étant  abandonnée, 
ce  timbre  spécial  fût  utilisé  pour  une  coloration  par- 
ticulière. 

Ce  sont  surtout  les  notes  aif.'ucs  du  clavier  qui  se 
marient  le  mieux  aux  notes  instrumentales,  et  per- 
cent facilemeni  dans  l'ensemble.  Saint-S.^icxs  obtient 
ici  un  crépitement,  un  scintilb/menl  d'un  effet  en- 
core inentendu.  La  division  du  clavier  aux  quatre 
mains  lui  permet  détaler  le  martèlement  de  ses 
arpèges,  et  d'en  dissimuler  la  maigreur.  C'est  tout  à 
fait  curieux  et  caractéristique  (ex.  21.7). 

Arrêtons  là  cette  analyse.  Il  serait  facile  de  trou- 
ver en  cette  teuvre  magistrale  une  foule  de  détails 
heureux,  comme  l'exquis  dialogue  de  la  (lùte,  du 
hautbois  et  du  violon,  page  154,  et  des  exemples  de 
belle  et  ample  sonorité,  comme  les  pages  finales. 
D'autres  œuvres  nous  réclament,  et  Saint-Saéns, 
compositeur  de  tlié;ilre,  peut  aussi  nous  arrêter  quel- 
ques instants. 

Samson  et  Dalthi  vit  le  jour  en  1877.  Ce  n'est  donc 
pas  une  œuvre  moderne.  Son  instrumentation  nous 
l'apprendrait.  Elle  comporte  l'emploi  de  quelques 
timbres  aujourd'hui  désuets  tels  que  les  deux  cornets 
à  pistons,  les  deux  ophicléides,  les  deux  cors  sim- 
ples qui  se  joignent  aux  deux  cors  chromatiques. 
Malgré  cela,  elle  parait  bien  révolutionnaire  pour 
l'époque.  Elle  confie  à  l'orchestre  un  rôle  important; 
symphonique  même  par  endroits;  elle  utilise  la  dis- 
position par  trois  :  3  fllJtes,  2  hautbois  et  cor  anglais, 
2  clarinettes  et  clarinette  basse,  etc.  Les  harpes  y 
tiennent  assez  souvent  une  place  prépondérante  et  la 
batterie  s'augmente  de  toute  une  pittoresque  per- 
cussion :  3  timbales,  grosse  caisse,  cymbales,  trian- 
gle, glockenspiel,  crotales,  castagnettes,  tambour  de 
basque  et  tamtam.  C'est  déjà,  en  ce  domaine,  la 
chatoyante  coloration  des  futures  partitions  russes. 

Mais  la  simplicité  et  la  largeur  du  style  commu- 
niquent à  cette  musique  une  tenue  supérieure,  et 
ses  orientalismes  mêmes  gardent  une  réserve  de  bon 
ton  qui  les  sauve  de  toute  tendance  à  la  vulgarité 
d'un  tapage  trop  réaliste. 

Simplicité.  En  elTet,  c'est  bien  le  cachet  de  cet  art. 
Peu  de  chose  pour  produire  un  grand  effet.  La 
maîtrise  du  métier   est    ici  nécessaire.  Admirons, 


l'Cor 


FI.  et  H»;« 


après  la  gravité  des  accords  soutenus  de  la  prière 
{Hymne  de  délivrance  des  Hébreux),  la  lumière,  l'é- 
claircissement soudain  du  mi  majeur  à  l'apparition 
de  Dalila,  les  harpes,  le  chœur  de  femmes  et  la  gra- 
cieuse guirlande  mélodique  des  violons.  Admirons  la 
délicatesse  de  la  danse  des  Prêtresses  de  Dagon 
(lambourde  basque  et  triangle  ponctuant  le  discours, 
de-çi,  de-là,  d'une  note  discrète,  sans  rien  de  trop 
accusé)  et  la  suavité  de  l'air  célèbre  :  «  Printemps 
qui  commence  »,  avec  la  tranquille  pédale  des  si  en 
harmoniques  des  violons. 

Au  deuxième  acte,  l'orchestre  se  fait  agité,  som- 
bre, orageux.  Qui  ne  se  rappelle  ensuite  l'ingénieux 
accompagnement  de  l'air  :  «  iMon  cœur  s'ouvre  à  ta 
voix  »,  et  le  martèlement  de  ses  accords,  passant  des 
violoncelles  et  des  altos  aux  seconds  violons,  puis 
aux  premiers,  en  changeant  d'octave  chaque  fois 
(Salnt-Saëns  a  souvent  recours  à  ce  procédé).  Au 
second  couplet,  des  (lûtes  et  des  clarinettes  ajoutent 
à  ceci  de  mystérieuses  et  légères  gammes  chroma- 
tiques, un  frémissement  de  brise  qui  passe...  Etîet 
pianislique,maissi  bien  arrangé  qu'il  en  devient  or- 
chestral {ex.  2+8). 

Les  airs  de  ballet  sont  tout  remplis  de  pittoresque, 
avec  du  mouvement  dans  les  «  bois  »  et  de  grands 
unissons  de  l'harmonie.  Triangle,  castagnettes  de 
bois  ou  de  fer,  cymbales,  grosse  caisse  y  prennent 
part.  En  d'autres  moments,  l'unisson  sera  confié  au 
quatuor  sur  les  accords  soutenus  ou  répétés  de  toute 
l'harmonie.  Et,  sur  l'accompagnement  persistant  des 
timbales  : 


^"=^ 


Exemple  249. 

ce  sera  le  chant  à  l'octave  des  hautbois,  cor  anglais 
et  harpes  : 


Exemple  250. 

avec  seulement  les  quintes  de  la  basse  soutenues 
aux  violoncelles  et  altos. 

Et  toujours,  ce  procédé  de  la  pédale  obstinée  (cher 
à  l'auteur)  : 


t^-^Tromp^!' 


Exemple  251. 


avec  le  grand  chant  Doppio  pin  lento  des  violons  et 
altos  : 


Exemple  252. 
et  la  furia  grandissante  du  rythme 


Kxomple  253. 

par  toute  la  percussion. 


Lorsque  Samson  arrive,  la  fête  bat  son  plein,  et  le 
glockenspiel  s'ajoutera  aux  timbres  en  fa  dièse,  sur 
la  scène. 

Nous  aurions  de  nombreuses  pages  à  citer  dans 
Henry  VIII,  dans  Ascanio,  dans  Proserpine,  etc.  La 
place  nous  manque.  Jetons  un  coup  d'œil  encore 
sur  la  musique  de  Panjsatis,  dont  l'archaïsme  un 
peu  nu  apporte  une  facture  toute  différente,  justi- 
fiée par  une  recherche  évidente  de  la  pure  ligne 
attique. 

Signalons  l'entrée  d'Aspasie  :  3  llùles  à  l'unisson 
jouent  le  chant  dans  une  tonalité  grecque  antique; 
les  accords  du  quatuor,  note  contre  note,  en  legato, 
les  accompagnent,  doublés  seulement  par  les  harpes, 


2G72  EXCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIOVE  ET  niCTWNNAIRE  DU  CON^EnVATOIHE 


SAiNT-SAiiNS,  Pnnjsatu  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 
Modéré 


pTn. 


Harpes 


G.  Faubé,  Pelléas  et  Mélnandc  (par  aulor.  spéc.  de  M.  Durand). 


qujoi  a11e6retto 
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l'iiarmonie  presque  unique- 
ment en  accords  de  quinte  ou 
de  sixte. 

La  percussion  est  naturelle- 
ment fort  employée.  La  marche 
triomphale  comprend  triangle, 
tambour  de  basque,  deux  tam- 
bours ordinaires,  grosse  caisse, 
cymbales,  rythmant  tous  les 
temps. 

La  simplicité  la  plus  grande 
était  ici  de'Jmise.  Souvent,  le 
qualuorjoue  seul  avec  les  har- 
pes, donnant  un  sentiment  de 
calme  voluptueux.  Les  grands 
unissons  abondentetlesharnio- 
nies,  très  pures,  empruntent 
leur  saveur  aux  modes  du  passé. 

On  éprouve  une  sensation  de 
clarté  et  de  sécurité  absolues. 
Cependant,  quelques  passages, 
peu^chargés,  se  signalent  |par 
des  recherches  plus  aiguisées, 
comme  celui  où  le  timbre  cris- 
tallin des  crotales,  joint  à  la 
percussion  des  harpes  prolon- 
gées dans  la  douceur  des  Uûtes, 
se  détache,  si  frais  et  lumineux, 
sur  l'accompagnement  en  sour- 
dine des  cors  (ex.  254). 

Bonrganlt-  Diieondraj', 
Faiiré.1  ^VVidor.    Dubois, 
liiarpentier.  Chanssoii. 

Nous  n'avons  pas  l'intention 
d'énumérer  ici  tous  les  com- 
positeurs modernes  de  |la 
France,  ni  de  faire  une  analyse 


Exemple  255.  —  Le  groupe  des  portées  5  et  6  s'applique  aux  bassons. 
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complète  de  leurs  œuvres.  Nous  devons  nous  borner, 
et  nouschoisironsseulementparmi  les  maîtres  les  plus 
représentatifs  dont  les  recherches  apportent  à  cette 
étude  déjà  longue  quelque  élément  de  nouveauté. 

Mentionnons  donc  brièvement  parmi  les  disparus  : 
BouRGAULT-DucoiiDRAY  (  1840-1910),  dont  la  Rapsodie 
Cambodgienne  n'est  pas  sans  oQVir  quelque  origina- 
lité; Chausson  (18ao-189!)),  musicien  d'un  rare  mé- 
rite, auteur  d'une  symphonie  traitée  avec  une  grande 
délicatesse  et  une  réelle  puissance  d'expression;  Cé- 
sar Franck  enlîn,  un  des  plus  grands  noms  de  la  mu- 


sique, plus  oiganiste  peut-être  qu'orchestraleur,  mais 
dont  quelques  ouvrages  comme  le  Chasseur  Maudît, 
le  morceau  sympbonique  de  Rédemption  et  la  belle 
Symphonie,  renferment  des  pages  que  leur  imposante 
architecture,  leurs  qualités  émotives  et  leur  richesse 
de  développement  ont  su  hausser  jusqu'à  une  réali- 
sation instrumentale  d'une  certaine  ampleur  et  d'un 
coloris  particulier.  Belge  d'origine,  nous  avons  dû 
lui  réserver  une  pltce  dans  un  chapitre  précédent. 
Français  d'adoption  et  chef  d'école,  nous  nous  devions 
de  ne  pas  omettre  son  nom  à  cette  place. 


Gh.-M.  NViDOR,  Symphonie  antique  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Heugel,  édit. 
Allegro  (pocKettino  allarg?)  Tempo  giusto 


GBisFI, 


I^BOIS 


y^LTdivis 


VLVES 
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Exemple  257. 

Aux  côtés  de  Saint-Saèns,  plaçons  ses  collègues  de 
l'Institut'  :  Paladilue,  musicien  dramatique  avant 
tout,  dont  l'écriture  oichestrale,  solide  et  claire,  se 
réclame  des  traditions;  Gabriel  Fauré,  harmoniste 
subtil,  qui  s'est  révélé  un  délicat  manieur  de  timbres 
dans  sa  noble  et  touchante  Pénélope,  comme  dans 
son  exquise  suite  pour  PcUfas  et  Mélisande;  Widor, 
organiste  et  symphoniste  puissant;  Théodore  Dubois, 
dont  les  a>uvres  symphoniques  possèdent  des  qua- 
lités de  chiite  et  d'élégance,  mises  en  valeur  par  une 
orciiestration  adroite  et  toute  classique;  Charpentier 
enfin, compositeur  de  théâtre  à  la  verve  entraînante, 
il  l'imagination  hardie,  qui  sait  colorer  son  inspira- 
lion  de  toutes  les  ressources  d'un  orchestre  chaleu- 
reux et  varié. 

L'orchestre  de  Fauré  porte  naturellement  la  mar- 
que de  son  talent  si  personnel,  d'une  distinction  si 
grande,  d'une  musicalité  si  pénétrante,  si  raffinée 
aussi.  Faut-il  rappeler  l'élégante  fileuse  de  la  mu- 
sique pour  Prllfasct  Mélisande?  La  finesse  du  léger 
trait  des  violons  en  sourdine,  souligné  (p.  .'!2)  par  la 
percussion  des  harpes'.'  Ecriture  très  châtiée,  en  dépit 


1.  Brril  en  101  i. 


de  son  modernisme.  Aucun' 
excès  de  sonorité,  mais  une 
entière  possession  de  soi- 
même  dans  toutes  les  œu- 
vres de  ce  grand  musicien. 
Voir  les  partitions  de  Péné- 
lope, Shylofi:,  Pelléas  et  Méli- 
sande, etc.  (ex.  2oo). 

La  Siiniplionie  Antiqiie  de 
WiDOR  ajoute  le  grand  orgue 
à  l'orchestre  par  trois.  Ener- 
gique et  volontaire,  elle  a 
des  tutti  sobres  et  sonores. 
Voir  la  belle  rentrée  du 
thème  principal  aux  trom- 
bones {dans  la  première  par- 
tiei,  dont  la  sonorité  énorme 
n'est  pas  sans  âpreté  (p.  7 
et  8).  Remarquer  |p.20)  l'u- 
nisson peu  employé  de  la^ 
flilte  et  du  cor.  Page  !)3  (ré 
ninjeiir),  c'est  un  nouvel  effet 
de  plénitude.  Le  sextuple 
unisson  des  cuivres  (trom- 
pettes et  trombones)  perce 
sans  etlbrt  toute  la  massi- 
vité de  l'orcheslre.  Les  no- 
tes répétées  des  tiompettes, 
en  sextolets  de  doubles  cro- 
ches, ilonnent  à  l'ensemble 
quelque  chose  de  farouche. 
L'orgue  n'intervient  qu'au 
final  ainsi  que  le  glocken- 
spiel,  le  tamtam,  la  harpe  et 
les  chœurs  (ex.  256). 

Dans  la  Symplinnie  Fran- 
raise.  Th.  Dubois  confie  au 
célesta  une  importante  par- 
tie. Au  n"  3,  celui-ci  dia- 
logue avec  les  flûtes  et  les 
bois,  soutenu  seulement  par 
l'accompagnement  des  cor- 
des. La  page  HO  présente 
une  disposition  intéres- 
sante: le  premier  hautbois, 
la  première  clarinette,  le  premier  basson  et  un  cor 
jouent  à  quatre  parties  dans  le  grave,  sous  quelques 
frémissements  d'altos  esquissant  le  motif  primitif. 
Ce  jeu  se  transforme  page  1 12,  le  quintette  a  coides 
prenant  le  passage  en  harmonies  liées,  et  le  r\  thme 
de  six  doubles  croches  éiant  martelé  discrètement 
par  les  clarinettes,  bassons  et  célesta. 

La  Rapsodie  Cambodijienne  de  Bourgault-Ducou- 
dray  se  signale  par  sa  belle  entenle  des  timbres  et  par 
l'art  particulier  avec  lequel  sont  traités  les  cuivres. 
La  sonorité  en  est  souvent  grasse  et  compacte, 
mais  sans  lourdeur  aucune,  comme  dans  le  passage 
de  la  page  ts  où,  sur  les  grupetli  des  bois  et  violons, 
tous  les  instruments  gi'a\e3  reprennent  le  thème 
religieux  du  début  en  un  bel  unisson  cor--é  d'une  pé- 
dale intérieure  de  dominante. 

Page  2o,  les  gammes  moulantes  dns  harpes  en 
octaves  font  irn  bel  ellet  sur  la  mélodie  des  llûles, 
cor  anglais  et  clarinettes.  El  ensuite,  lorsque  le 
beau  chant  grave  des  basses  est  dit  par  les  altos,  vio- 
loncelles divisés,  bassons  et  claiinelle  basse,  il  prend 
un  timbre  particulier  à  se  trouver  doublé  par  les- 
harpes  à  l'unisson. 

L'orcheslre  devient  plus  nerveux  et  pluspiitores- 
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Charpentier,  Louise.  Prélude  du  3"  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Heiigel). 


(Ii'r>lhme   des  Iiatnpelles   dnil  l'Iie  Golpnjn 
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donner  encore  ces  deux 
exemples  empruntés  aux 
Iinpr'essions  dltalie,  et  qui 
sul'lisent  à  nous  montrer 
en  CiiARpii.NTiKR  un  coloriste 
de  l'orchestre  (ex.  259  et 
260). 

La  Symphonie  de  Chaus- 
son est  remplie  d'exquis 
détails  dont  la  présenta- 
tion est  pleine  d'habileté. 
On  y  remarque  déjà  le  large 
emploi  des  harpes  et  ce 
beau  tutli,  sonnant  bien 
(p.  13),  où  le  thème  s'étale 
aux  violons  etaltos,  doublés 
des  cors,  sur  les  trilles  étin- 
celants  des  flûtes  et  bas- 
sons, les  trémolos  en  bat- 
terie des  hautbois  et  clari- 
nettes et  les  larges  accords 
des  trombones. 

L'aisance  et  la  souplesse 
sont  remarquables.  Voir 
le  charmant  dialogue  du 
quatuor  avec  l'harmonie 
(p.  31),  les  jolis  arpèges  des 
llùles  sur  le  chant  des  vio- 
lons (p.  45),  harmonieux  et 
clair,  les  beaux  dessins  d'ac- 
compagnement des  cordes 
dans  rada(jio. 

Tout  cela  est  particuliè- 
rement musical,  comme 
aussi  cet  exemple,  oi^i  la 
trompette  soutient  de  ses 
douces  mais  claires  tenues 
les  parliesjolimentenlacées 
des  hautbois,  bassons,  con- 
trapuiitant  le  beau  chant  en 
octaves  des  violons  (ex.  261). 


Exemple  25' 


que  au  n"  2.  Signalons,  page  52,  la  curieuse  notation 
de  la  grosse  caisse,  seule  et  pianissimo,  rythmant  la 
mélodie  en  doubles  croches  jouée  par  deux  bassons, 
un  piston  et  la  moitié  des  violoncelles  à  l'unisson 
absolu.  Sonorité  étrange, assez  évocatriced'unelndo- 
Chine  ignorée  (ex.  237). 

Citons  encore  (un  peu  avant  la  fin)  le  charmant 
effet  où  la  harpe  (que  Bookgault-Ducoudray  emploie 
sans  arpèges  ni  glissando)  fait  entendre  seule,  en 
oclaves,le  thème  religieux  sous  un  frémissement  de 
violons  réduits  à  six,  avec  le  soutien  d'une  pédale 
alternée  aux  cors  et  aux  flûtes. 

Dans  les  pages  finales,  aux  stridentes  gammes  de 
flûtes,  hautbois  et  clarinettes,  la  harpe  viendra  encore 
renforcer  le  mélos. 

Relevons,  dans  la  Louise  de  Charpe.mier,  ce  déli- 
cat fragment  du  prélude  du  troisième  acte,  où  les 
notes  répétées,  très  fines,  des  trompettes  bouchées 
s'ajoutent  au  crépitement  des  harpes  que  soulignent 
les  purs  arpèges  du  célesta.  Un  discret  tintement  du 
triangle  ajoute  à  cette  combinaison  très  neuve  une 
fraîcheur  argentine.  Le  murmure  des  violons  enve- 
loppe le  tout  (ex.  258). 

Il  ne  sérail  pas  diflicile  de  Irouver  dans  Louise,  h 
côté  de  détails  tout  pleins  de  cette  finesse,  des  pages 
de  sonorité  chaude  et  vibrante;  contentons-nous  de 


Vincent  d'Indy. 


L'orchestre  de  Vincent  d'Indv  nous  arrêtera  plus 
longuement.  C'est  que  d'Indy  est  un  des  mailres  de 
l'orchestre  moderne.  La  forle  construclion  de  ses 
œuvres,  leur  écriture  à  la  fois  polyphonique  et  poly- 
rythmique,  la  puissance  de  leurs  développements, 
tout  cela  appelait  une  orchestration  robuste  et  va- 
riée, souple  autant  que  sonore,  nerveuse  et  expres- 
sive. La  qualité  de  l'inspiration  a  tout  naturellement 
sa  répercussion  sur  la  qualité  des  combinaisons  ins- 
trumentales. Ce  n'est  pas  cela  seul  qui  fait  la  valeur 
des  oîuvres  symphoniques  de  ce  maître,  mais  aussi 
sa  profonde  connaissance  des  timbres,  l'étude  qu'il 
a  faite  de  leurs  alliances  et  de  leur  valeur,  qui  lui 
permettent  d'en  tirer  fout  le  parti  possible  avec  tonte 
la  hardiesse  et  la  nouveauté  désirables.  Certes,  l'art 
deWAGMERest  la  source  première  de  cette  musique, 
on  l'a  souvent  fait  remaïquer;  on  eut  dû,  pour  être 
luste,  en  signaler  aussi  les  qualités  nationales,  bien 
françaises  :  la  clarté  et  la  concision  entre  autres, 
et  l'indéniable  originalité,  dégagée  peu  à  peu  des 
intluences  du  début. 

En  ses  premières  œuvres,  d'Indy  se  sert  encore  desj 
cornets  à  pistons  qui  ont    si  longtemps   régné    enl 
France.  11  les  accompagne  toujours  de  deux   trom- 
pettes chromatiques. 
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Charpentier,  Impressions  d'Italie.  Napoli  (par  aulorisalion  spéciale  de  M.  Heugel). 
Tins  lent 

11'*'  FI.. 


Exemple  260. 
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CiiAissoN,  Syinphoiiii'  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Rouart,  édit.). 
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gxeiiiple  261. 


L'orchestre  de  Wallenstnii,  poème  syniplionique 
en  trois  parties,  comprend  :  petite  tlûte,  deux  grandes 
tlùtes,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  qiiatie  bas- 
sons, deux  cors  simples,  deux  cors  chromatiques, 
deux  Iroinpctles  chromatiques,  deux  cornets  à  pis- 
Ions,  trois  trombones,  un  tuba,  trois  timbales, 
triangle,  grosse  caisse,  cymbales,  quinlette  à  cordes. 

Orchestration  nerveuse  et  colorée.  Timbres  par- 
tout admirablement  choisis.  Remarquons  au  3/8 
l'unisson  en  notes  piquées  d'un  hautbois,  de  deux  cla- 
l'inetles,  d'un  basson  et  des  altos  (p.  17).  Le  discours 
ilu  capucin,  au  milieu  de  cette  grouillanle  scène  de 
camp,  est  célèbre.  Les  intentions  comiques  et  rail- 
leuses en  sont  bien  exprimées,  d'abord  par  ces  deux 
bassons  nasillant  leur  entrée  de  lugue,  puis  par  un 
piston  fanfaron  et  un  peu  canaille...  (la  trompette 
aurait  eu  là  un  timbre  trop  noble,  le  motif  lui  aurait 
peu  convenu,  du  reste).  Plus  loin,  après  une  esquisse 
de  la  valse,  un  tuba  louidaud  palaugesur  ce  thème. 
Quel  pittoresque,  quelle  aisance  aus>i  dans  la  suite' 
Comme  les  fragments  morcelés  des  diiférentes  phra" 
ses  circulent  d'un  instrument  à  l'autre,  dans  un 
mouvement  tumultueux!  Quel  cliquetis  alerte,  quel 
gazouillis  ironique  (p.  55)  dans  ce  passage  où  la  petite 
Uùte  elles  deux  grandes  jacassent  dans  l'aigu,  mar 


quées  seulement  des  pizzicali  des  violons  et  d'une 
note  piquée  des  pistons,  doublée  des  triangles  et  de 
la  cymbale  (ex.  262)! 

Les  timbres  de  combinaison  sont  richement  étu- 
diés dans  la  deuxième  partie  (H/aj  cf  Thêrla).  Chants 
expressifs,  belle  polyphonie,  douceur  tendre  dans  le 
chant  de  clarinette  en  ^i  majeur  pur  le  trémolo  pia- 
nissimo du  quatuor  (p.  -29].  Et  quel  bel  effet  que  ce 
chant  d'ditos  et  violoncelles  sur  la  chanterelle 
{(lolcc),  renforcé  par  deux  (lûtes  tout  au  grave  et 
jouant  fort  (ex.  26.'î). 

Dans  la  troisième  partie  (la  Mort  de  Wallenstein), 
interviennent  la  clarinette  basse  et  les  harpes.  L'im- 
pression de  mystère  du  début  est  oblenue  par  les 
accords  soutenus  de  tout  le  quintette  divisé  en  qua- 
torze parties,  et  renforcé,  toutes  les  deux  mesures, 
par  de  graves  tenues  de  trombones  avec  trois  (lûtes 
au  grave. 

D'Lndy  affectionne  la  (lùte.  dont  il  se  sert  toujours 
admirablement.  P.  'f2,  les  fanfares  joyeuses  du  dé- 
but du  n"  i  sonl  évoquées  par  deux  (lûtes  graves; 
p.  46,  le  beau  motif  de  la  clarinette  esl,  cette  fois, 
confié  à  la  Uùte,  el  prend  je  ne  sais  quel  caractère 
de  mystère  sacré  et  de  lointaine  douleur. 

De  facture  plus  récente,  Istnr  emploie  résolument 
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rorchp-ffi'e  «  par  trois  »  :  trois  llùles  dont  une  petite, 
trois  haulliois  dont  un  cor  anglais,  trois  clarinettes 
dont  une  clarinette  basse,  trois  bassons,  quatre  cors, 
trois  trompettes,  trois  trombones,  tuba,  timbales, 
cymbales,  triangle,  barpes  et  quintette.  D'Indy  fait 
rarement  appel  aux  orchestres  «  par  quatre  »,  et  aux 
réunions  c.  kolossales  »  des  Strauss  ou  des  Malher. 
Il  se  garde  de  tout  excès,  et  n'en  obtient  pas  moins 
le  maximum  d'etfet  et  une  intensité  incomparable. 
Nous  avons  vu  un  des  plus  grands  coloristes  de  la 
musique    russe,    Rimsky    Korsarow,    obtenir    cette 


intensité  et  la  plus  grande  variété  par  des  moyens 
encore  plus  simples. 

Ici,  tout  est  chatoyant,  étincelant,  décoré  de 
teintes  extrêmement  diversifiées,  et  cela,  avec  une 
maîtrise  d'écriture  qui  fait  paraître  simple,  à  l'exé- 
cution les  hardiesses  les  plus  imprévues.  Et  c'est 
dans  un  tohu-bohu  élégant,  mais  plein  de  vie,  que 
se  succèdent  et  s'échafaudent  les  batteries  de  flûte, 
les  trilles  des  violons,  les  arpèges  descendants  des 
clarinettes,  les  gammes  contraires  des  harpes,  et 
même,  par  endroits,  des  gammes  chromatiques  ra- 


ViNCENT  d'Indy,  Wallenslein.  l"  partie  ((par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 
.AU?  mod?  CMouv*  de  valse) 


Exemple  202.  —  Clarinettes  eu  mi\^,  pislons  en  lu. 


pides  de  clarinettes  doublées  par  des  cors  (ex.  264). 

Au  3/4,  l'harmonie  est  traitée  avec  une  légèreté 
■  ailée,  et  p.  21,  lorsque  les  cordes  reprennent  le  canon 
dans  le  grave,  en  dialogue  avec  les  harpes  aiguës, 
les  notes  piquées  des  trompettes  pianissimo  pimen- 
tent l'ensemble  d'accords  imprévus  que  la  trompette 
simple  n'aurait  pu  réaliser. 

A  noter  cette  indication  de  l'auteur  que  les  cors, 
lorsqu'il  sont  écrits  en  clé  de  fa,  doivent  être  exé- 
cutés à  l'octave  réelle,  et  non,  comme  autrefois,  une 
octave  au-dessus  de  la  note  écrite.  Ceci  prouve  l'a- 
mour du  bon  sens  chez  d'Indy.  Malgré  cet  exemple, 
l'esprit  de  routine  continuera  longtemps  à  faire  pré- 
férer l'ancien  mode  (absurde)  d'écriture. 

Autre  note  relative  aux  timbales  :  «  L'auteur,  en 
raison  des  nombreux  changements  d'accord,  préfé- 


rerait que  la  partie  fût  exécutée  sur  deux  timbales 
chromatiques.  >■ 

Hélas!  la  timbale  chromatique  continue  à  être 
proscrite  de  presque  tous  nos  orchestres  français. 

Elle  permettrait  de  nombreux  etfets  entièremeut 
neufs.  Elle  abolirait  les  «  trous  »  que  les  composi- 
teurs se  résignent  à  laisser  parfois  dans  leurs  œu- 
vres, faute  d'un  nombre  suffisant  de  timbales.  11  est 
vrai  qu'entre  les  mains  de  compositeurs  novices,  elle 
aboutirait  à  des  abus  de  sonorité,  et  que  les  <■  rou- 
lements »  trop  prodigués  deviendraient  vite  fasti- 
dieux! 

Antérieur  aux  œuvres  précitées,  l'oratorio  du  Chant 
de  la  Cloche,  vaste  composition  aux  proportions  dé- 
coratives, possède  un  aspect  plus  waguérieu,  mais 
renferme  déjà  d'admirables  trouvailles  orchestrales 
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Exemple  263. 


La  partition  annonce  :  petite  flûte  et  2  grandes 
flûtes,  2  liautbois,  1  cor  anglais,  2  clarinettes,  2  l)as- 
sons,  4  cors  chromatiques,  2  trompettes  chromati- 
ques, 2  cornets  à  pistons,  3  trombones,  1  tuba,  3  tim- 
bales, cymbales  et  le  quintette.  Mais  elle  admet, 
dans  la  première  partie  :  8  harpes  et  un  t3pophone; 
dans  la  seconde  partie  :  3  grandes  tlûtes,  clarinette 
basse,  4  bassons,  1  piano;  dans  la  troisième  partie  : 
3  clarinettes  et  la  clarinette  basse,  2  trompettes  sim- 


ples sur  la  scène,  1  saxhorn  alto  et  2  barytons,  un 
saxhorn  basse,  triangle,  grosse  caisse  et  caisse  rou- 
lante. La  quatrième  partie  n'exige  pas  moins  de 
2  pianos  joints  aux  8  harpes,  et  la  cinquième  partie 
ajoute  à  ce  matériel  sonore  une  trompette  Sax  en 
fa,  à  6  pistons,  2  trombones  Sax  à  six  pistons  égale- 
ment et  porte  à  6  le  nombre  des  trompettes  sur  la 
scène,  trois  chromatiques  et  trois  simples. 
Sixième  partie  :  les  saxhorns  altos,  barytons  et 
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basses  reparaissent,  remplaçant  les  «  tuben  »  de  la 
Tétralogie.  EnCiu,  la  septième  et  dernière  partie  réu- 
nit tous  ces  timbres,  surlesquelsdoit  planer  le  timbre 
grave  d'une  grosse  clocbe  en  ))i(  bémol. 

Citer  toutes  les  pages  remarquables  de  ce  bel  ou- 
vrage nous  entraînerait  trop  loin.  Il  faut  nous  bor- 
ner. Remarquons  là,  une  fois  de  plus,  la  tendance 
de  d'I.ndy  à  doubler  certains  timbres  par  des  (lûtes 
dans  le  grave.  Page  17,  ce  sont  les  deu.'ç  cors  qui  se 
trouvent  ainsi  redoublés,  à  l'exact  unisson.  Dans  la 
seconde  partie,  L'Amour,  la  Mie  prend  d'ailleurs 
une  part  importante  à  l'ensemble,  lîlle  ne  reste  pas 
confinée  dans   la    partie   mélodique,  mais   fait   des 


contrechanls  graves  et  des  formules  d'accompagne- 
ment. A  signaler  l'exquise  sonorité  des  pages  49- 
50,  avec  les  violons  en  sourdine,  les  tenues  de  flûte 
et  le  chant  du  hautbois. 

Durant  toute  cette  scène,  l'orchestre,  doux  et  son- 
nant bien,  jamais  maigre  ni  sec,  est  idéalement  des- 
criptif de  sensations  calmes  et  tendres;  c'est  la  tran- 
quillité d'un  beau  soir  embaumé,  avec  la  passion 
contenue  qui  fait  battre  le  cœur  éperdu  de  contem- 
plations! Les  battements  du  cœur!...  comme  ils  sont 
ligures  par  le  rythme  comple.xe  de  l'alto,  d'une  irré- 
gularité voulue. 

A  l'Angélus,  un  bien  charmant  eflet  de  cloche  loin- 


V.  d'I.ndy,  Le  Chant  de  la  Cloche.  2=  partie  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Hamelle,  édit.). 
Tins  lent 
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Exemple  265. 


laine  est  obtenu  par  la  disposition  suivante,  que 
souligne  la  percussion  du  piano  et  le  fp  de  la  clari- 
nette et  des  cors  bouchés  :  ex.  265. 

Les  elfets  de  sonorité  robuste  et  cuivrée  abondent 
dans  la  Fcte,  dont  le  défilé  évoque,  sans  le  copier 
celui  des  Maîtres  Chanteiiis. 

La  Vision  nous  olïre  une  nouvelle  imitation  des 
cloches  avec  les  chœurs  :  sur  une  tenue  [mi)  des  altos 
doublés  par  quatre  voix  de  contraltos  (il  s'agit  du  mi 
en  dessous  de  la  portée  en  clé  de  sol,  avec  trois  lignes 
supplémentaires),  la  clarinette  basse,  deux  cors,  l'un 
en  fa,  l'autre  en  ut,  quatre  harpes  et  un  piano  atta- 
quent en  un  sffz  aussitôt  éteint  le  fait  en  dessous  de 
la  cinquième  ligne  de  la  clé  de  fa.  Les  douze  coups 
de  minuit  sonnent  ainsi,  donnant  le  signal  aux 
gnomes,  kobolds  et  farfadets.  Ici,  le  piano,  renouve- 


lant un  elfet  cher  à  Berlioz,  douljlera  les  bois  de 
son  martèlement. 

A  la  page  150,1e  dialogue  des  deux  pianos  obtien- 
dra une  sonorité  cristalline  que  n'auiait  pas  eue  la 
harpe.  Plus  curieuse  encore  sera  la  page  158,  avec 
ses  gammes  à  la  tierce  en  doubles  croches  et  le 
frémissement  de  la  cymbale  frappée  de  la  baguette 
d'épongé  sous  le  la  harmonique  des  pi'emiers  vio- 
lons; gammes  en  sens  contraire  des  flûtes,  tenues 
des  bois,  harmoniques  alternés  des  altos  et  seconds 
violons  (ex.  266). 

Dans  L'Incendie,  le  tocsin  gronde,  d'abord  loin- 
tain. Sur  les  basses  tenues  des  violoncelles,  l'accord 
en  ré  mineur  des  trois  tlûtes  alterne  avec  les  trom- 
pettes et  trombones  Sax,  pianissimo,  et  un  cor  en  ré, 
puis  la  cloche  se  précise  par  un   unisson  de  deux 
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V.  d'Indv,  Le  Chant  de  la  Cloche.  Yixion  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Ilamelle). 
Allegretto  noTitroppo  (ettrèsdoux) 


pxB  Fi^uxE 


jBRE  FLOTE 


2^     riUIE 


3  CIJVTOK. 
en.  la 


CLAK.  BAS. 
3?  COB. 


lER-  PIANO 


2.?  PIANO 

cvtvibai.es 

^ras-viOLOÎîS 
divis. 

2^s  VIOLONS 
diviâ 

ALTOS 
divis. 

24  irSop. 

■M 

aj  24-   E»  Sop. 

3 


n    l'/Ten 


U    l«Ten 


VI.y:SetC.B 


P<-T.X 


Exemple  266. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L'ORCHESTRATION    2683 


tlûtes  sur  le  ré  grave  (p.  188).  Les  timbres  s'ajoutent 
les  uns  aux  autres,  tout  s'enlle  et  monte,  l'incendie 
peu  à  peu  gas.ne,  éclate!..  La  progression  est  habi- 
lement ménagée. 

Les  sonorités  se  font  rares  et  choisies  dans  La 
Mort.  Signalons  cette  page  où  les  tierces  majeures 
des  flûtes  soutiennent  seules  le  chant  mélancolique 
de  l'alto  solo,  et  où  les  violoncelles  divisés  accom- 
pagnent ensuite  d'un  simple  accord  soutenu  la  phrase 
allernée  des  pi-emiers  et  seconds  violons  soli. 

Comme  l'orcheslre  se  l'ait  pittoresque  et  railleur 
pour  peindre  les  envies  basses  et  les  petites  jalousies 
des  maîtres  dénigrant  l'œuvre  de  Wilhem!  Lorsque 
mailre  Dietrich,  pédant  et  grave,  parle  pour  affirmer 
que  la  cloche  ne  sonnera  pas,  des  bassons  ricanent 
sottement  (p.  2771  ! 

Mais  bientôt,  c'est  l'apothéose  finale,  avec  la  cloche 
à  toute  volée,  et  les  arpèges  habituels  de  flûtes  et 
clarinettes. 

L'œuvre  orchestrale  de  d'Lndy  est  trop  considérable 
pour  qu'on  puisse  l'étudier  ici  en  entier.  Que  de 
pages  superbes  autant  qu'ingénieuses  nous  trouve- 
rions dans  les  Si/mpltonies,  dans  Médée,  dans  le  Jour 
d'Eté  à  ta  montai/ne,  dans  la  Sijmphonie  sur  un  Chant 
Montai/nard,  où  le  piano  est  un  véritable  instrument 
dans  l'orchestre!  Kxaminons  seulement  quelques 
pages  de  Fervaal;  elles  nous  montreront  le  maître, 
à  l'apogée  de  son  talent,  maniant  les  timbres  mul- 
tiples, par  grandes  masses,  avec  une  maîtrise  qu'à 
l'étranger  seuls  égaleront  peut-être  Richard  Strauss, 
avec  plus  de  hardiesse  et  plus  de  lourdeur  aussi,  ou 
RiMSKY  KoR^AKOw,  avéc  plus  de  simplicité  de  moyens. 

L'aspect  de  la  partition,  ici  encore,  est  des  plus 
wagnériens;  cette  partition  remplace  les  tuben,  dou- 
blant les  cors,  de  la  Tétralogie,  par  des  bugles  so- 
prano, ténor,  alto  et  baryton.  Les  cuivres  sont  aug- 
mentés, les  familles  des  bois  se  recrutent  pai'  quatre, 
et  les  saxophones  s'ajoutent  à  l'ensemble.  Voici  du 
reste  la  nomenclature  des  instruments  : 


4  flûtes. 
2  hautbois. 
1  cor  anglais. 


1  clarinette  contrebasse ,  pre- 
nant la  deuxième  clari- 
nette basse. 

i  bassons. 

4  saxophones. 

1  soprano,  2  altos,  et   1  lénur. 

4  cors, 

harpes  premières,  secondes, 
quintette  à  cordes. 

i  trompettes  chomatiques. 


8  buslcs  ;2  petits  bugles,  2  bu- 
gles siy,  2  altos,  2  bary- 
tons. 

1  trombones  ténors  à  coulisse, 

I   tuba. 

1  paire  de  timbales  chromati- 
ques. 

1  grosse  caisse. 

2  paires  de  cymbales. 
I   triangle. 

1  gong. 

2  boucliers  ou  tarntams. 


2  clarinettes. 

1  clarinette  basse,  prenant  la 
troisième  clarinette. 

\.  d'Indy,  Fervaal  (par  autorisation  spéci 
s 


Matériel  sonore  considérable,  on  le  voit.  Les  saxo- 
phones sont  employés  sur  la  scène,  les  bugles,  tan- 
tôt sur  la  scène,  tantôt  dans  l'orchestre.  D'Indy  exige 
un  tuba  en  ut  descendant  à  \'ul  dièse  en  dessous  de 
la  clé  de  fa,  des  timbales  chromatiques  (invention 
allemande  permettant  d'accorder  l'instrument  auto- 
matiquement et  instantanément)  avec  deux  timba- 
liers, une  mailloche  double  pour  les  roulements  de 
grosse  caisse.  Nous  voyons  le  gong,  instrument  d'Ex- 
trême-Orient, faire  partie,  pour  la  première  fois, 
d'un  grand  orchestre  dramatique;  et  les  tamtams 
devront  être  accordés  à  la  septième  diminuée  :  si- 
/ali.  Enfin,  l'usage  de  la  contrebasse  à  cinq  cordes, 
descenilant  à  Vut  grave,  est  réclamé,  et  la  sourdine 
s'appliquera  même  aux  contrebasses. 

Tout  de  suite,  l'Introduction  nous  attirera  avec  sa 
belle  phrase  obstinée  en  l'a  dièse  majeur,  murmurée 
par  le  quatuor  en  sourdine;  la  flûte  là-dessus  et 
quelques  courtes  phrases  d'alto  solo  et  de  haut- 
bois expressif.  Et  nous  constaterons  que,  si  la  dispo- 
sition instrumentale  de  la  partition  est  wagnérienne, 
l'inspiration  ne  l'est  pas,  non  plus  que  la  façon  très 
personnelle  d'assembler  les  timbres. 

L'importance  des  cors  est  à  signaler,  de  par  leur 
polyphonie  souvent  chargée  de  dièses.  Les  trompettes 
seront  dorénavant  très  mélodiques,  et  n'auront  plus 
ces  parties  conventionnelles  dont  les  formes  ryth- 
miques autant  qu'harmoniques  nous  viennent  des 
époques  passées. 

Ex.  d'une  partie  de  trompettes  : 


aie  de  M.  Durand). 


Ï2^ 


Exemple  267.  —  Les  traits  en  croches  des  mesures  2  et  -i  sont  en  triolets. 


Nous  pourrions  signaler  dans  les  Deuxième  et  Troi- 
■>ième  Symplioni'S  de  d'I.ndy  certains  passages  où  la 
petite  trompetie  doulile,  dans  les  tutti,  les  parties 
mélodiques  des  violons.  Eti'et  qui  souligne  peut-être 
le  chant  de  façon  un  peu  acide,  et  que  le  maître  semble 
pourtant  alfectionner. 

Pendant  le  premier  duo  de  Fervaal  et  Guilhem, 
l'orchestre  se  fleurit  d'ardentes  mélodies  et  de  con- 
trepoints enlacés.  L'équilibre  sonore  se  réalise  mer- 
veilleusement. Tout  parle,  tout  chante.  L'harmonie 


nourrit  le  quatuor.  Les  cors,  les  trompettes,  les 
trombones  même  interviennent,  mais  toujours  sans 
la  moindre  brutalité.  Le  quatuor  est  souvent  divisé 
en  de  nombreuses  parties,  selon  le  procédé  moderne. 
Page  215,  la  voix  perce  aisément  l'intensité  des  mul- 
tiples dessins,  grâce  au  savant  équilibre  de  ceux-ci. 
Les  timbales  chromatiques  maniées  par  deux  tim- 
baliers permettent  des  dessins  rapides  que  l'instru- 
ment ignorait  jusqu'alors  (ex.  268)  : 


V.  dTndy,  Fervaal  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 


*^ll*^         '    J   ^     l*^l/J«l     [>JJ     JJJ 


Exempte  26S. 


Au  deuxième  acte,  lorsque  sur  l'autel  de  pierre 
préhistorique  s'amoncellent  les  nuages  aux  formes 


primordiales,  les  voix  des  bugles  se  font  entendre, 
très  évocatrices  de  mystères  sacrés,  et  les  clarinettes 
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V.  d'Indv,  l-'ervaal.  Introdwtion  du  li"  acte  (par  aulorisatioii  spéciale  de  M.  Durand) 


pi.  f, 


gfcf, 


Exemple  269. 


basses  el  contrebasses  semblent  décrire  un  moment 
Kaito,  le  serpent  formidable  enroulé  autour  de 
l'autel... 

Les  saxophones,  sur  la  scène  répondent,  et  tout 
leur  quatuor  apparaîtra  enfin,  dans  l'orchestre, 
au  serment  solennel  des  chefs  de  Gravann  à  Fer- 


vaal,  cil  les  cuivres  sont  traités  de  façon   magis- 
trale. 

Dans  l'introduction  du  Iroisième  acte,  les  bugles 
réapparaissent,  et  la  clarinette  contrebasse  atteint 
les  profondeurs  extrêmes.  C'est  là  un  instrument 
peu  employé  encore,  de  par  la  fatigue  qu'il  entraine 
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pour  son  exécutant.  D'I.n'dy  en  tire  de  beaux  effets. 
Ici,  les  dessins  onduleux  des  basses  acquièrent, 
grâce  à  cet  anpoit,  quelque  chose  d'onctueux  et  de 
profond  (e.>;.  269). 

Et  dans  la  scène  finale,  après  la  mort  de  Guilhem, 
quand  la  bise  glaciale  commence  à  soufller  sur  les 
hauts  sommets  que  gravira  Fervaal,  les  deux  clari- 
nettes graves  feront  entendre  leur  tortueux  dessin 
chromalique.  On  trouvera  même  plus  loin,  lorsque 
Fervaal,  presque  fou  de  douleur,  en  présence  des 
cadavres  d'Arfagard  et  de  Guilhem,  voit  dans  le  sang, 
des  roses  partout  répandues,  un  véritable  solo  de 
clarinette  contrebasse  doublé  des  contrebasses  à 
cordes. 

Enlin  les  saxhorns,  pendant  la  montée  de  Fervaal 
dans  la  lumière  toujours  plus  éclatante,  sur  la  mon" 
tagne  haute,  accompagnent  le  chœur  de  coulisse 
avec  les  gammes  étincelantes  des  violons. 


Paul  Diikas. 

Avec  Salomé,  avec  Fercaal,  avec  Ariane  et  Barbe- 
Bleue,  ouvrages,  il  est  vrai,  de  trois  symphonistes, 
l'orchestre  dramatique  est  arrivé  enfin  à  toule  sa 
plénitude,  à  toute  sa  variété;  sa  richesse  est  consi- 
dérable et  lui  permet  les  effets  les  plus  colorés  et 
les  plus  pittoresques,  en  même  temps  que  la  tra- 
duction des  sentiments  les  plus  divers.  La  rançon  de 
telles  qualités  est  la  difficulté  de  réunir  un  si  grand 
nombre  d'instruments,  quelques-uns  assez  rares, 
dans  des  villes  autres  que  les  capitales. 

Comme  celui  de  V.  d'Indv,  l'orchestre  de  Duras 
sera  wagnétien;  nombreux  et  varié,  il  empruntera 
aussi  toutes  les  formules  modernes,  depuis  celles  de 
l'ai't  russe  jusqu'à  celles  d'un  liichard  Strauss,  et  ne 
reculera  devant  aucune  difficulté'.  Brillant,  sonore 


P.  DuEAS,  L'Apprenti  Sorcier  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand) 


Exemple  270. 


éblouissant  de  mille  feux,  comme  un  ruissellement 
de  pierres  |ii'écieuses,  il  sera,  par-dessus  lout,  des- 
criplif  de  sensations  multiples.  La  hardiesse  des 
harmonies,  l'entrelacement  volontaire  des  thèmes, 
et  leurs  'rotlomi'uts  un  peu  âpres,  le  mélange  des 
rythmes  les  plus  opposés,  tout  cela  lui  communiquera 
une  vie  nerveuse,  un  élan,  une  richesse  sonore  qui 
garderont  quand  même  du  style  et  ne  verseront  pas 
dans  les  excès  auxquels  aboutit  parfois  l'art  d'un 
Maliier. 

El  VAppri'nti  Sorcier  deviendra  classique  dans 
toutes  les  salles  de  concert  du  monde  entier,  grâce 
à  sa  construction  équilibrée  de  scherzo  descriptif, 
grâce  à  l'esprit  de  ses  combinaisons,  à  la  verve 
entraînante  de  son  rythme,  à  la  joie  de  ses  sonorités. 
Les  étranges  recherches  du  début,  tenues  harmo- 
niques des  violoncelles  et  altos,  harmoniques  des 
harpes,  crépitements  des  Hâtes,  elfets  de  glissando, 
soui'dines  aux  trompettes,  notes  bouchées  des  cors, 
tous  les  ragoûts,  s'expliquent  par  les  intentions  du 
texte  admirablement  suivi,  etl'esprit  pétille  à  chaque 
page  (ex.  270).  Le  motif  principal,  présenté  par  les 
trois  bassons  à  l'unisson,  est  d'un  comique  achevé. 
La  formule  magique  a  été  prononcée,  le  balai,  comme 


malgré  lui,  commence  à  s'agiter,  gauchement,  dans 
sa  lourde  dégaine,  et  accomplit  peu  à  peu  le  service 
commandé. 

Sons  les  appels  pressants  de  l'apprenti  magicien, 
il  s'agite,  s'anime,  va,  vient,  rapporte  ail  logis  l'onde 
bouillonnante...  et  le  motif  passe  aux  cordes,  lour- 
daud encore,  puis  plus  alerte,  mais  toujours  comique, 
aux  deux  trompettes  en  sourdines,  doublées  par  les 
pizzicali  (ex.  271). 

L'eau  monte  et  envahit  tout.  Sur  les  arpèges  des 
cordes  et  des  bois  en  sens  contraires,  clarinette- 
basse,  cors  et  pistons,  clament  le  motif  (p.  17).  Et 
après  le  formidable  coup  de  hache  qui  coupe  le  mau- 
dit balai,  comme  l'orchestre  hésitant,  coupé  de 
silences,  exprime  bien  l'effort  des  deux  tronçons  qui 
cherchent  à  se  rejoindre. 

Le  motif,  divisé  en  deux  fragments,  passe  alors  par 
tous  les  timbres,  pendant  que  l'eau  menace  de  sub- 
merger le  vaniteux  apprenti,  et  jusqu'à  ce  que  le 
maître  vienne  enlin  au  secours  de  ce  niais. 

Page  60,  les  petites  notes  glissées  des  cors,  appuient 


l.  Les  premières  œiiYres  tic  Dui^as  sont  conteuiporaines  de  celles 
de  Stual'ss,  qui  étaient  alors  presque  inconnues  en  France. 
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l'intenlion  humoristique  du  passage  que  des  cornets 
à  pistons  soulignent  mieux  que  ne  l'auraient  fait  des 
trompettes. 

La  Symphonie  en  ut,  quoique  n'employant  que 
l'instrumentation  usuelle,  est  d'une  sonorité  corsée 
et  nourrie.  Les  cuivres  y  ont  (p.  80,  81,  83)  une  figu- 


ration mouvementée.  Ils  prennent  de  plus  en  plus 
d'importance  dans  l'orchestre  moderne.  Ici,  ils  ont 
même  tendance  à  dominer. 

Cette  prépondérance  justifiera  nécessairement  le 
développement  des  instruments  graves,  bois  ou  cui- 
vres, clarinette-basse,  clarinette-contrebasse,  sarru- 
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P.  Duras,  Ariane  et  Barbe-Bleue.  1"  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 

Animé 


O^'fl 


Exemple  273. 

sophone,  trombone-basse,  tuba,  contrebasse  tuba,  et  ]  cédés   favoris   de   Duras  :   multiplicité    des   figures 

cela  par  préoccupation  d'équilibre.  L'auteur  emploie  rythmiques  et  des  dessins  contrariés.  Elle  fait  partie 

(p.  134,  lo2,  etc.)  une  tr'ompelte  en  j'e  pour  atteindre  i  de  Vadayio  (ex.  272). 

le  si,  l'ut  ei  l'ut  dfce  aigus.  Mais  l'orchestre  d'Ariane  et  Barbe  Bleue  appellera 

La  pa(,'e  60  donnera  une  juste  idée  d'un  des  pro-  |  surtout  notre  attention.  Le  deuxième  acte,  prêtant 
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par  son  sujet  mùme  à  toutes  les  reclierclies  de  colo- 
ration, (levait  fournir  au  maitie  l'occasion  de  nous 
révéler  un  prestigieux  talent  de  peintre  musical,  i  la 
palette  rutilante. 

Trois  tlrttes,  deux  hautbois,  un  cor  anglais,  deux 
clarinettes,  une  clarinette-basse,  trois  bassons,  un 
contrebasson  ou  sarrusophone,  quatre  cors,  trois 
trompettes,  trois  trombones,  un  tuba,  timbales  cliro- 
matiques,  grosse  caisse,  cymbales,  triangle,  lambour 
de  basque, caisse  roulante,  lambouriii,  timbres,  célesta, 
cloche  en  ai  bémol,  tamtam,  deux  harpes,  quintette 
àcordesaveccontrebasses  àcinq  cordes;  ce  n'est  pas 
encore  tout  à  fait  l'orchestre  par  quatre  de  Strauss, 
mais  peu  s'en  faut,  et  c'est  aussi  toute  la  batterie  et  la 
percussion  pimentées  des  ballets  russes.  N'oublions 
pas  qu'il  s'agit  d'une  pièce  jouée  à  rO[)éra-Comique,  et 
mesurons  la  distance  qui  sépare  cet  orchestre  de  celui 
bien  modeste  de  Boïeldiei',  ou  môme  decelui,  pourlant 
souvent  bruyant  et  vulgaire,  d'AuBKR  ou  d'HÉROLD. 
Qu'auraient  dit  nos  pères  de  tout  ce  déploiement? 

Mais  la  science  des  timbres  est  deveime  si  riche 
que  toute  cette  variété  n'aboutit  en  général  qu'à  un 
revêtement  de  teinles  successives  et  changeantes,  et 
que,  si  parfois  le  vacarme  atteint  son  e-xtr^me  limite, 
il  reste  toujours  musical  et  impérieusement  appelé 
par  la  situation  même. 

A  l'examen,  ce  qui  frappera  tout  d'aliord,  ce  seront 
la  multiplicité  di'S  dessins  diU'érenls,  le  mouvement 
et  le  morcellempnt  do  l'orchestre.  Ce  ne  sera  pas 
une  voix  unique  qui  exprime,  avec  la  force  résultant 
d'un  ensemble  dont  les  efforts  divers  tendent  à  un 
même  but,  un  sentiment  profond  et  dramatique,  une 
voix  qui  souligne  une  émotion  ou  qui  traduit  un 
état  d'àme,  ce  seront  plutôt  les  voix  divergentes  de 
la  foule,  les  mille  biuits  de  la  natui'e,  les  jeux  de  la 
lumière  resplendissante,  et  aussi  les  sensations  que 
ces  choses  évoquenl  en  nous-mème. 

Aux  premier  et  second  actes,  l'orchestre  brille, 
crépite,  scintille  de  mille  feux,  tout  embrasé  de 
lueurs;  quand,  tour  à  tour,  les  sept  portes  mysté- 
rieuses s'entr'ouvrent,  les  améthystes,  les  saphirs, 
les  perles,  les  émeraudes,  les  rubis  ne  ruissellent 
pas  que  sur  la  scène.  La  sonorité,  éclatante  et  riche, 
enveloppée  d'arpèges,  de  trémolos,  de  trilles,  de 
traits  de  toute  sorte,  est  ponctuée  des  accents  du 
lrian"le,  du  tambour  de  basque  et  des  cymbales 
(p.  69,87,88,97,  112)  (ex.  27.3). 

La  lumière  devient  éblouissante,  avec  les  cascades 
de  diamant,  et  l'on  a  dans  l'oreille  la  sensation  des 
yeux  crevés  de  llanime  (p.  122)  ! 

Ce  n'est  là  que  de  la  description  musicale,  mais 
l'orchestre  est  tragique  à  souhait  lorsque  Bai'be- 
Bleue  veut  enliaîner  Ariane,  et  que  la  fou  le,  au  dehors, 
liurle  ses  cris  de  mort.  Les  sons  rauques  des  cors 
tiennent  leur  intensité  brutale  du  glissando  de  la 
petite  note  précédant  l'attaque  et  comme  écrasée  sur 
l'accord. 

Ici  les  trois  giwupes  instrumentaux  ne  sont  pas 
séparés,  ils  se  pénètrent,  se  répondent,  s'enipnmtent 
leurs  phrases,  leurs  rythmes,  se  les  renvoient.  Les 
timbres  se  doublent  et  se  triplent  (à  la  Wagner)  pour 
faire  ressortir  les  thèmes  dans  cette  chaude  et  enve- 
loppante atmosphère.  Souvent,  les  chants  seront 
doublés  avec  des  rylhnies  différents,  l'un  eu  noires, 
l'autre  en  tiiolels  de  croches  ou  en  batteries.  Et, 
lorsque  Ariane  parle  à  ses  sœurs  misérables  de  la 
lumière  et  du  printemps,  un  frisson  passe  dans  l'or- 
chestre que  des  rayons  semblent  illuminer  (ex.  274 
et  27b). 


Mais  Ariane,  intrépide,  a  soulevé  la  pierre  qui  les 
murait  dans  cette  tombe  de  ténèbres,  elle  a  cassé  la 
vitre  qui  les  séparait  encore  de  toute  vie;  un  Ilot  de 
lumière,  de  jeunesse,  d'amour,  tout  le  soleil,  tout  le 
printemps  pénétrent,  et,  sur  le  cri  d'émoi  des  femmes 
(accord  d'ut  majeuri,  les  arpèges,  les  gammes,  les 
tiémolos  entourent,  enveloppent  et  tamisent  de  leur 
élan  fou  les  claires  fanfares  des  cuivres  (jui  procla- 
ment fièrement  la  joie  de  vivre  (ex.  276  et  277). 

Les  exemples  déjà  nombreux  que  nous  venons  de 
donner  suflisent  à  classer  Duras  comme  un  maître 
symphoniste  d'une  rare  habileté.  Mais  nulle  part 
on  ne  pourra  mieux  apprécier  ses  qualités  de  colo- 
riste, à  la  fois  (in  et  puissant,  et  la  sûreté  de  son 
écriture  orchestrale  que  dans  son  ballet  de  La  Péri. 
D'autres  maîtres  pourtant  nous  réclament. 

Clandc  Debiiss;  (1863-1918). 

L'école  debussyste,  s'atlacliant  par-dessus  tout  à 
la  sensation,  et  cherchanl  à  produire  cette  sensation 
par  les  moyens  les  plus  neufs  et  les  plus  osés,  devait, 
par  cela  même,  être  génératrice  de  nouvelles  trou- 
vailles orchestrales.  Seulement,  alors  que  l'école 
wagnérieiine  cullivait  la  sonorilé  pleine  et  grasse 
par  le  redoublement  des  timbres  et  la  polyphonie 
appuyée,  que  l'école  Husse,  polyrythmique  avant 
tout  et  coloriste  éclatante,  mélangeait  avec  art  les 
trois  groupes  irrstrumenlaux,  cultivait  les  doublures 
elle  aussi,  et  introduisait  dans  l'orchestre  le  piment 
d'une  batlerie  décomposée  en  de  nombreux  éléments, 
tandis  que  Str.auss  en  Allemagne,  rj'iNDY  et  Dukas 
en  l-'raiice,  GrLSON  en  Belgique  recueillaient,  chacun 
suivant  son  tempérament  propre,  les  enseignements 
de  ces  deux  écoles  et  en  tiraient  des  ell'ets  nouveaux, 
en  centuplarrt  la  puissance  et  la  variété,  la  complexité 
airssi,  de  leur  orchestre,  DEBr_:ssY  revenait  à  un  art 
sinon  plus  classique,  du  moins  plus  simple  d'appa- 
rence, quoique  rafirné  à  l'excès.  En  tout  cas,  il  res- 
pectait le  plus  souvent  le  grand  principe  de  l'école 
classique,  la  sépjration,  l'individualité  des  trois 
groupes  instrumentaux.  Chez  lui,  laiemeiit  les  cordes 
doubler'ont  les  bois.  Le  fameux  unisson  des  bassons, 
des  cors  et  des  violoncelles,  auxquels  on  ajoute 
aujourd'hui  les  clarinettes,  les  cors  anglais  et 
même  les  trompettes,  se  rencontre  peu  dans  son 
œuvre,  s'il  s'y  rencontre.  Cette  sonorité  chaude  et 
vibrante  manque  pour  lui  de  discrétion,...  et 
peut-être  de  distinction.  Il  s'attachera  davantage 
au  mor'cellemerrt  des  timbres,  à  leur  éparpillemenl, 
aux  asserublages  les  plus  rares,  et  aussi  à  la  multi- 
plicité des  rythmes,  à  leur  émiettemeot  en  forruules 
diverses  du  haut  en  bas  de  l'orchestr'e.  Cela  jouera, 
Inillera,  pa|iillotera,  avec  la  plus  grande  souplesse, 
parfois  avec  une  extrême  ténuité.  Le  lirr  du  lin... 
dira-t-on;  mais  cela  n'empêchera  pas  la  puissance 
à  l'opcasiou;  toujoiu's,  elle  sera  obterrue  sans  la 
moindre  brutalité,  toujours  nous  trouverons  làcetle 
suprême  qualité  :  le  tact  de  la  proportion. 

Wagner,  Str.auss,  sont  des  peintr'es  qui  travaillent 
en  pleine  pâte,  triturant-  la  couleur  avec  le  coirteau 
à  palette;  les  Russes  peuvent  se  comparer  aux 
impressionnistes,  coloristes  avant  tout,  épris  des 
complémentaires;  mais  les  Debussystes  recherchent 
la  division  dir  ton,  peignent  par  petites  touches,  en 
pointillistes...  La  musique  a  aussi  ses  cubistes  et  ses 
futuristes  :  les  bruilistes  !...  Mais  nous  n'eu  parle- 
rons pas. 

La  partition   de    Pclléas  et  Mclisande,  de  Claude 
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Exemjjle  27 


Dedussy,  comprend  3  flûtes,  2  hautbois,  I  cor  anglais, 
2  clarinettes,  3  bassons,  4  cors,  3  trompettes.  3  liom- 
bones,  1  tuba,  les  timbales,  les  cymbales,  1  triangle, 
2  harpes  et  le  quintette  à  cordes.  Il  n'y  a  donc  là 
que  l'haliitiiel  assemblage  des  orchestres  de  théâtre 
modernes,  sans  excès,  sans  recherche  de  timbres 
rares.  Mais  l'écriture  harmonique,  si  curieuse,  de 
l'auteur  devait  tout  naturellement  amener  des 
dispositions  nouvelles  et  des  sonorités  encore  ineii- 
tendues.  Cet  orchestre  est  peu  bruyant,  plutôt  simple; 


il  ne  couvre  pas  la  voi.K,  la  déclamation  devant  tou- 
jours rester  au  tout  premier  plan.  11  cherchera  donc 
ses  effets  dans  la  délicatesse  la  plus  absolue. 

La  caractéristique  de  toute  l'école  ultra-moderne 
est  dans  l'importance  des  bois  et  des  cors;  les  cordes 
deviennent  des  facteurs  d'accompagnement  qui, 
très  divisés,  enveloppent  la  partie  principale,  conliée 
à  l'harmonie,  d'une  sorte  de  poussière  sonore.  Les 
phrases,  très  courtes,  se  morcellent,  d'un  groupe  à 
l'autre,  en  petites  touches  de  couleur  posées  çà  et  là. 
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P.  DuKAs,  Ariane  et  Barbe-Bleue.  2'"  acte  (par  autorisation  spéciale  do  JI.  DnianiJ). 
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1'.  Ui'KAS,  Arianv  et  Barbc-BIcuc.  2"  aclo  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 
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:me  large  i^ttjile  éblouissante  jaillit  dans  les  ténèbres.  Les  femmes  poussent  un  cri  de  îerreor  presque  radieux;  et  Ariane, 
ae  se  possédant  plus  et  tout  iuoude'e  d'une  lumière  de  plus  en  plus  intoie'rable,  brise  à  grands  cboce  pre'cipités  toutes  iea 
autres  vitre^i  dans  une  sorte  de  délire  triomphaut. 


Exemple  277. 


Cependant,  Debussy  sait  faire  parler  son  quatuor 
de  façon  expressive;  et  trouve,  dans  ce  but,  des  sono- 
rités discrètes  et  bien  sonnantes,  témoin  le  postlude 
du  second  tableau,  page  K  de  la  paiiitlou. 

Citons  avant  cela,  page  4U,  le  passade  ou  l'acconi- 
pagnement  est  conlié  à  3  flûtes  souli fanées,  par  places, 
d'une  note  de  clarinette  doublée  d'un  pizzicato  des 
seconds  violons,  et  soutenues  par  les  contretemps  de 
4  altos  soli. 

La  délicatesse  de  cet  orchestre  touche  souvent  à  la 


téiuiiLé  (voyez  p.  46,  le  début  du  troisième  tableau), 
et  les  flûtes,  dans  le  grave,  y  ajoutent  le  charme  mys- 
térieux de  leur  timbre  voilé. 

A  certains  moments,  l'orchestre  se  divise,  se  mor- 
celle et  se  mouvementé  à  la  fois,  pour  exprimer  la 
clarté,  les  lumières  sur  la  mer,  l'agitalion  des  flots 
lointains...  Voir  p.  a9,  les  belles  parties  tendues  de 
violoncelle  (en  clé  de  ,vo/),  le  rytiiine  en  triolets  des 
violons  elles  allos  allerués  aico  el  pizzicato. 

Avec  la  scène  de  la  fontaine,  au  deuxième  acte. 
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CI.  Debussy,  Pelléas  et  Mélisande.  2"  acte  (par  autorisation  spéciale  .le  M.  Durand). 
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l'orchestre  devient  comme  transparent  et  fluide,  la 
harpe,  avec  ses  glissandos,  vient  mettre  là  comme  un 
ruissellement  limpide  et  frais  (ex.  278  et  279). 

Aucunes  doublures  wagnériennes  ou  meyerbee- 
riennes  dans  tout  cela.  Les  trois  groupes  sont  bien 
isolés,  chacun  parle  sa  langue,  suivant  le  vieux  prin- 
cipe classique.  .Mais  la  division  du  quatuor  est  la  loi. 
Les  cuivres  sont  rarement  employés,  et  parlent  une 
langue  discrète,  sans  jamais  de  brutalité. 


11  est  diflicile  d'expliquer  en  quoi  cet  orchestre  est 
si  évocateur,  car  son  mérite  tient  i  une  foule  de 
causes  diverses  :  rvihmes,  harmonies  neuves  et  hat- 
dies,  modulations,  choix  judicieux  des  timbres,  tes- 
siture étudiée  des  instruments,  écriture  soignée, 
raffinée,  dans  les  moindres  détails  de  l'instrumen- 
tation. 

11  faudrait  analyser  tout  le  troisième  tableau  an 
deuxième  acte,  l'obscurité  de  la  grotte  et  la  brise 
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CI.  Debussy,  VclUas  cl  Mdlhundr.  2°  acte  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand) 
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briHeau  soleil! 


Jfele  jeJezpassi   haut  vers  te  ciel!... 


iiàrm  ^ffiT/m 


Exemple  279. 


froide  de  la  nier  qui  souffle  sur  les  roclies  (p.  13S-39), 
les  bruits  des  vagues  (p.  142)  et  la  clarté  subite  un 
moment  ip.  144-)... 

Le  raffinement  se  fait  jour  en  les  plus  petits  détails. 
Acte  111,  ce  sont  les  sul  fa^  ré  obsédants  du  début, 
joués  par  deux  fliMes  graves,  puis  par  une  seule,  pour 
dégrader  le  son,  ensuite  par  un  basson  pianissimo, 


puis  parla  harpe  en  oclaves  graves'  (all'aiblissemeut 
encore  de  la  sonorité).  Enfin,  quand  les  flûtes  re- 
prennent ce  dessin,  elles  alternent  :  trois  notes  par 
iinn  seule  tlûle,  puis  trois  notes  par  deux  (lûtes  à 


(.  JlAsstxET,  avail  déjà,  semble-l-il,  Icntù   ilc  pareils  évanouisse- 
mt-nls  de  Ihcnics. 
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rmiisson,  olitenant  ainsi  un  rinforzando  presque 
imperceptible,  p.  lo3. 

Tout  le  duo  d'amour,  si  lendic  el  si  puéril  en 
nii^me  temps,  est  une  merveille  de  l'orchestre  qui 
reflète  les  moindres  sentiments  des  deux  amants. 

Remarquons,  p.  17a,  l'original  elFut  du  quatuor  en 
sourdine  (l'alto  solo  au-dessus  des  violons),  doublé 
presque  en  entier  par  la  harpe. 

Au  second  tal)li;au  de  cet  acte,  à  la  sortie  du  sou- 
terrain, tout  s'éclaire  peu  à  peu,  la  lumière  jaillit 


soudain,  elle  éclate,  elle  illumine  lout  d'une  lueur 
céleste;  oppressé  jusqu'alors  par  les  sourdesdiarmo- 
nies,  on  respire  enfin  dans  la  joie  de  cet  enchantement 
sonore.  Cela  est  très  beau  (e.\.  280  et  281). 

D'ailleurs,  le  compositeur  sait  alteindre  la  chaleur 
el  la  sonorité,  comme  dans  le  récit  d'Arkel  au  qua- 
trième acte.  Dans  la  scène  de  brutalité  de  Goiaud, 
la  force  est  obtenue,  mais  sans  réunion  de  i  :is  les 
timbres;  l'orchestre  reste  morcelé,  seul  'îient,  cha- 
que timbre  donne  exactement  ce  qui',  tioit  donner  de 


Cl.  Derussy,  PcIIùiis  el  Mélisnude.  3=  acte,  11=  tableau  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 
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fg^         SCENE    m        lue  iorrasse  au   sortir 
des   souterrains. 
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quantité  sonore,  et  la  voix  perce  toujours  aisément. 
Donnons  encore  un  exemple  pour  son  Joli  choix  de 
sonorités  Les  pupitres  du  quatuor  y  sont  divises  et 
dosés  avec  le  pins  g: and  soin  (ex.  282l. 

Enlin,  lorsque  Pelléas  et  Mélisande,  sous  la  me- 
nace de  (jolaud  qu'ils  devinent,  s'éli  eignent  en  un 
fougueux  baiser,  toute  la  passion  se  dechaine  dans 


l'orcheslre,  produisant  un  efl'et  d'autant  plus  puis- 
sant qu'il  est  plus  savamment  ménaf^é. 

Mais  nous  trouverons  encore  plus  de  nouveauté 
d'écriture  et  de  dispositions  dans  les  diverses  pièces 
orchestrales  du  maiire. 

Quelle  délicatesse,  quelle  grâce  et  quel  classicisme, 
oserons-nous    dire,  dans  L'Airùa-midi  d'un   faune. 
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Dessin  chrcmialiqne  de  la  llûte  seule  au  début,  ac- 
cords mystérieux  des  bois,  puis  plissando  des  ba'rpes, 
et  ré['nnses  étoudées  d.  s  cors.  Cela  reprend  avec  lé 
trémolo  des  cordes  sur  la  touche,  et  l'harmonie  se 
joint  au  reste.  Et  loujouis  ce  chant  lassé,  va^ue  et 
tluide  dp  la  flûte  puce  l'ensemMe.  Les  cors  jouent 
en  sourdine,  le  chan'  du  haulhois  s'indique,  discret, 
sur  les  réponses  des  cordes.  Que  l'on  aime  ou  non 
cette  musique,  que  l'on  soit  sensible  ou  non  au.\ 
trouvailles  baimoniques  de  l'auteur,  à  son  système 
nouveau  dédia  ai  dei  les  sons,  on  admirera  avec 
quelle  connaissaïKC  e>acle  de  la  valeur  de  chaque 
timlie.  ;l^ec  quel  ,'oi.ci  (oiistanldu  poids  des  di- 
verses sonorités,  il  a  su  réaliser  son  idéal. 
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Pour  finir,  après  des  jeux  de  timbres,  où  les  ryth- 
mes sont  renvoyés  de  l'un  à  l'autre,  c'est  la  reprise 
du  solo  des  deux  fliHes,  la  division  du  quatuor  en 
di.î  parties,  et  le  contrechant  joué  en  triple  octave 
par  les  seconds  violons  et  les  violoncelles. 

Auxdeinièresmesures,unecymbaleantiqueégrène 
a  I  aigu  la  tonique  et  la  dominante. 

Plus  corsé,  naturellement,  sera  le  tryptique  de  h 
Mer,  plus  curieusement  descriptif  aussi.  Les  harpes 
chères  à  l'auteur,  y  ont  une  part  importante.  Debussy 
ne  se  contente  pas  de  leur  confier  des  accords  ou 
des  arpèges  et  de  faire  éclater  dans  l'orchestre  les 
lusées  de  leurs  sonores  efiéts  de  gli.ssando;  il  s'br 
sert,  tour  à  tour,  pour  renforcer  les  piizicati  du 


Cl.  DEni-ssY.  Pelléa.  et  Mélisande.  3'  acte  'par  autorisation  spéciale  de  .M.  Durand). 


Très  retenu 
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quatuor,  doubler  les  contrebasses,  ajouter  à  un 
chant  de  flûte  ou  de  claimelte  la  percussion  qui 
précise  I  attaque  de  chaque  son.  La  technique  de  la 
harpe  moceiie,  ainwe  entm  à  un  haut  point  de 
perlechon,  pein-eilia  lous  ces  efléls  que  les  anciens 
neusseni  point  o-^e  écrire,  a  le  timbre  paiticulier  de 
I  instiun.ent  se  mariera  à  merveille  aux  nombreux 
timbres  isolés  ou  réunis  de  l'orchestre. 

Ren.aïquons,  dans  lepreniiernumérode  la  Mer 
1  unisson  pianissimo  et  soutenu  delà  trompette  avec 
sourdii  e  et  du  coranglais.  Bien  entendu,  le  quatuor 
se  divisera  à  l'extrême.  Page  fO,  il  ne  compte  pas 
moins  deseue  parties.  Tous  les  groupes  seront  bien 
opposes  en   une  polyrvthmie   adroite. 

Sous  les  beaux  arpei^es  en  doubles  notes  des  bois 
1  unisson  des  trois  trompettes  en  sourdine  prend  une 


coloiatioii  toute  particulière.  Parfois,  cette  sourdine 
sera  indiquée  aux  trombones  pour  en  modifier  et 
en  étouller  le  timbre.  Par  contre,  la  sonorité  finale 
des  cuivres  sera  éclatante  et  choisie,  jamais  vulgaire 
ni  creuse  (ex.  28.3). 

Le  jeu  des  vagues  nous  amène  un  curieux  glis- 
sando  des  harpes  en  accords  lormés  d'intervalles 
augmentes  ou  diminués.  Tout  cela  est  chatoyani 
ondoyant  :  lents  balancements,  frissons  des  brises' 
clapotis  des  vagues,  houle  tumultueuse;  jamais  l.î 
description  musicale  ne  fut  poussée  aussi  loin.  Nulle 
musique  n'a  mieux  su  évoquer  les  bruits  de  la  mer 
et  les  caprices  des  eaux. 

Le  système  harmonique  de  l'auteur,  où  les  ac- 
cords, considérés  en  eux-mêmes  comme  des  entités 
se  posent  comme  des  touches  de  couleur  dans  l'es- 
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quisse  musicale,  favorise  évidemment  toutes  ces 
recherchfs.  La  nouveauté  de  leur  disposition  engen- 
dre naturellement  la  nouveauté  des  elîets  sonores. 
Consultons,  à  ce  point  de  vue,  les  pages  46,  52,  62, 
et  le  raiTiuement  de  la  disposition  de  leurs  harmonies, 
et  terminons  cet  examen  par  les  dernières  pages  où 
tout   s'imprécise   et   se    l'ond  comme    en    une  buée 


fluide...  et  lumineuse  pourtant,  en  d'insaisissables 
pianissimos  qui  favorisent  singulièrement  la  produc- 
tion de  dissonances  comme  le  ;■(■  diise  des  trompettes 
ou  le  la  dièse  de  la  tlùle  venant  frôler  avec  insistance 
l'accord  de  sixle  et  quinte  sur  le  mi,  du  quatuor  en 
sourdine  (ex.  284). 

L'Ibéria  de  Dërussy  nous  fournira  cncoie  quelques 
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remarques  intéressantes.  Le  n°  1  (Par  les  rues  et 
par  les  chemins)  comporte  petite  flûte,  trois  grandes 
flûtes,  deux  hautbois,  un  cor  anglais,  trois  clari- 
nettes, trois  bassons,  contrebasson,  quatre  cors, 
trois  trompettes,  trois  trombones,  un  tuba,  tim- 
bales, tambour  de  basque,  tambour  militaire,  casta- 
gnettes, xylophone,  célesla,  cymbales,  trois  cloches, 
tieux  harpes,  quintette  à  cordes. 


On  voit  de  suite  l'importance  des  instruments  de 
percussion.  Signalons  les  fréquents  mélanges  de 
pizzicato  et  d'arco  pour  les  cordes,  et  les  nombreuses 
notes  répétées  (triple  coup  de  langue)  des  bois,  sici 
encore,  le  quatuor  reste  très  différent  de  l'harmo- 
nie et  l'on  rencontre  peu  de  doublures,  sauf  quand 
il  s'agit  de  renforcer  un  thème  par  un  timbre  do 
combinaison.  Page  14,  une  belle  phrase  des  cors  sur 
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Kxomple  2S7. 

la  division  des  accompagnements  morcelés.  Partout, 
une  légèreté  hondissante,  aboutissant  à  des  coups  dp 
poing,  brutalité?  de  Ironipetles  ou  de  trombones. 

Page  21,  un  charmant  elTel  :  sur  un  Trémissement 
du  tambour  de  basque  et  des  basses  des  harpes,  la 
petile  Mule  double  la  mélodie  en  harmoniques  des 
violons,  percutée  en  même  temps  par  un  pizzicato  à 
l'unisson,  l  ne  trompette  en  sourdine  reprend  dans 
le  lointain,  p.  22,  tandis  qu'un  chant  d'alto  s'amorce, 
doublé  à  la  septième  par  un  hautbois,  sonorilés  raf- 
finées et  bien  choisies  (ex.  285). 

Au  modi'ré  p.  28,  c'est  le  chant  forte  des  quaire 
cors,  en  dehois,  au,xquels  se  joignent,  à  la  deuxième 
mesure,  les  trois  clarinettes.  Un  appel  aigu  de 
trompette  répond  sur  la  fin,  avec  quelques  lourdes 
basses  des  trombones,  tuba  et  contrebasson,  un  rou- 
lement de  tambour  et  un  trille  de  claiinetle,  dimi- 
nuendo.  Ce  sont  là  mélanges  auxquels  nous  n'étions 
guère  habitués. 

Ici  d'ailleurs,  tout  est  fantaisie  et  caprice.  Bien 
entendu,  la  sourdine  est  fréquente  au.\  trompettes 
et  intervient  même  aux  trombones. 


Plein  de  subtililé,  le  n»  2 
(les  Parfums  de  la  ^uit) 
évite  avec  soin  toute  loui- 
deur. 

Page  '.\'i,  sur  des  tenues 
pianissimo  du  sol  aigu  par 
les  violons  (mais  u  tenue  u 
est  trop  simple  :  les  uns 
tiennent,  les  autres  clian- 
gentd'octavesurces  mêmes 
notes  tenues,  cela  produit 
un  mouvement;  c'est  une 
sonorité  mouvante  ),  tenues 
que  vient  doubler  par  ins- 
tants une  tlùle  grave,  um 
hautbois  chanle  ime  traî- 
nante mélopée,  entrecou- 
pée, tandis  que  le  xylo- 
phone égrène  quelques 
notes,  et  que  répond  un  des- 
sin court  et  rapide  du  cé- 
lesla.  Et  ce  sont  alors  des 
gammes chromaliques  tri- 
ples des  clarinettes  et  haut- 
bois, agrémentées  de  glis- 
sandos  triples  des  violons 
di  visés, que  sou  lignent  quel- 
ques harmoniques(ex.  2^16). 
Curieux  aussi  le  dessin 
chromatique  et  tiaînant, 
à  l'extrême  grave,  des  deux 
flûtes  avec  le  contrechant 
des  violoncelles  (p.  68). 
Etrange  et  neuf,  le  passage 
où  (p.  72)  les  trompettes  en 
sourdines,  à  trois  parties 
latérales,  sont  doublées, 
les  deux  parlies  extrêmes 
par  des  lli'ites  et  petites 
flûtes  et  premiers  violons 
soli,  et  au  gi  ave  par  des 
violoncelles  (ex.  287). 

Il  y  a  là  des  recherches 
de  nouvelles  doublures, de 
sonorités  encore  incon- 
nues Mais  on  a  vite  fait  le 
tour  de  tout  cela.  Les  effets 
s'usent  vite,  seuls  des  intrumenls  nouveaux  pourront 
nous  apporter  bientôt  de  l'inédit.  Après  tout,  la  qua- 
lité des  idées  importe  plus  que  la  rareté  des  sonorités. 
Dans  le  n"  3  (Le  malin  d'un  jour  de  fête),  l'imita- 
tion de  la  guitare  est  des  plus  réussies.  Debussy  ne 
se  contente  pas  d'un  vaste  pizzicato  en  quadruples 
croches  de  tout  l'orcheslre,  mais  il  double  certaines 
parties  de  noies  répétées  col  (irco,  ce  qui  donne  l'in- 
tensité de  prolongation  du  son  de  la  guitare,  l'infin, 
les  instruments  sont  traités  parfois  en  solo,  et  avec 
esprit.  Pages  97,  08,  etc.  :  violon  solo  en  doubles  cor- 
des: hautbois  solo,  cor  anglais  solo,  gais  et  fantas- 
ques sur-  des  accompagnenienis  très  simples  des  vio- 
lons divisés. 

Notons,  pour  conclure,  l'accord  formidable  des 
trombones  s'élançant,  joyeux  et  hardis,  sur  le  sol,  si, 
ré  aigu  (ex.  288). 

Faiielli. 

Un  précurseur  de  Debussy,  resté  longtemps  ignoré, 
Fanelli,  nt  jouer  en  1912  quelques  tableaux  sym- 
phoniques  qui  parurent  un  moment  une  révélation. 
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Les  trois  parties  du  Roman  de  la  Momif  : 
Thcbes,  Sur  le  Nil  et  le  Triomphe  di>  Pha- 
nion,  écriles  vers  1882,  bien  avant  l'évo- 
liilion  debussyste,  sont  conçues  d'après 
des  procédés  harmoniques  très  osés  qui 
s'apparente. it  de  près  à  ceux  de  l'auleur 
de  Pelléas.  Mais  la  ressemblance  s'arrfle 
là.  Les  comijinaisons  orchestrales  de  ce 
|ioème  musical,  puissamment  évocateur 
d'une  l-'sypie  aiicestrale,  se  rapproclienl 
plutôt  du  processus  berliozieii. 

Thèbes  est  éciit  pour  deux  petites  flûtes, 
deux  glandes  dûtes,  deux  clarinettes,  une 
clarinette  basse,  deux  hautbois,  un  cor 
anglais,  quatre  bassons,  quatre  cors, 
quatre  trompettes,  trois  trombones,  trois  timliales, 
deux  harpes,  deux  tambourins  accordés  en  la\i  et 
so/ 1)  (le  tambourin  peut  recevoir  un  vague  accord) 
vingt  premiers  violons,  vingt  deuxièmes  violons' 
douze  altos,  douze  violoncelles,  dix  contrebasses. 
(Fanelli  écrit  ses  hautbois  et  cors  anglais  à  côté  des 
bassons,  en  dessous  des  clarinettes  et  clarinette  basse, 
sans  doute  pour  classer  les  timbres  par  famille.) 

L'instrumentation  est  élégante  et  sobre.  Citons 
dans  Sur  te  NU  ce  passage  délicat  où,  sur  les  ta  el 
les  sot  dièse  aigus  des  violons  sur  trois  octaves  (les 
premiers  en  harmoniques),  doublés  des  flûtes  piaiiLs- 
simo,  avec  l'étrange  mi  dièse  [fa  naturel)  des  cors, 
se  greffe  la  mélopée  plaintive  en 
ut  dièse  majeur  et  sol  dièse  mi- 
neur, du  troisième  cor  alternant 
avec  le  premier.  Cela  est  d'un 
charme  languide  auquel  contri- 
bue beaucoup  la  hardiesse  har- 
monique et  tonale. 

La  persistance  des  effets  com- 
munique à  cette  musique  une 
monotonie  bien  orientale.  Les 
divisés  des  violons  y  sont  nom- 
breux. P.  26,  les  altos  se  divi- 
sent pour  jouer  la  même  phrase, 
les  uns  en  sautillé,  de  la  pointe, 
les  autres  près  du  chevalet,  avec 
le  bois  de  l'archet.  On  reconnaît 
là  les  ell'ets  chers  à  Berlioz. 

Dans  l'ensemble,  l'orcheslre 
est  très  simple,  bien  délimité  el 
fort  clair.  Des  ralbnenients  par- 
fois, mais  jamais  de  sui'charges. 
Les  unissons  y  sont  nombreux. 
P.  32,  voir  l'unisson  de  tlùte, 
clarinette,  violons  et  altos. 

La  continuité  des  formules 
d'accompagnement  se  donne 
beau  jeu  dans  le  Triomphe  de 
Pharaon.  L'orchestre  est  ici  plus 
corsé.  Les  grands  unissons  s'y 
étalent.  Kien  du  morcellement 
debussyste.  L'éclat  brutal  de  la 
fanfare  des  cors,  trompettes  et 
timbales,  avec  la  réponse  des 
trombones,  y  atteint  une  puis- 
sance un  peu  sauvage  (ex.  28yi. 

D'ailleurs,  l'écriture,  très  ha- 
bile, montre  bien  en  Fanelli  un 
musicien  d'orchestre  connais- 
sant ses  auteurs  et  au  courant 
de  tous  les  trucs.  Certaines 
formules    obstinées    rappellent 


Debussy,  Ibéria  (par  autorisât,  spéciale  de  M.  Durand). 
J  =  176  ^^, .IX^  A 


E.vemplc  2SS. 


encore    plus   Sai.nt-Sai.ns   que    liEiu.ioz.    Tout   cela 
sonne  à  merveille. 

illaoricr  K:itel. 

Les  musiciens  français  les  plus  résolument  moder- 
nistes raflineront  encore  sur  la  préciosité  élégante  de 
Debussy,  et  aixueilleront  les  recherches  les  plus 
outrancières  des  plus  l'écents  compositeurs  russes. 
Maurice  Kavel  le  lera  toutefois  sans  y  rien  perdre  de 
sa  nerveuse  sensibilité,  et  le  tour  pariois  si  curieu- 
sement humoristique  de  son  esprit  s'y  donnera  pleine 
carrière.  Dans  la  partition  de  son  petit  opéra  bouffe  : 


Kanelli,  Triowj.lie  de  Pharaon  (par  antoi-.  spéc.  de  M.  Max  Kschi",  édit 
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L'Heure  Esi>aijiwle,  toutes  les  herbes  de  la  Sainl-Jeaii 
lleiiriiont,  et  l'emploi  très  particuliei'  qu'il  fera  des 
nonibroiix  et  parl'ois  étranges  matériaux  mis  à  sa 
disposition  ne  sera  pas  moins  extraordinaire  que  ces 
matériaux  eux-m^^mes. 

Aux  instruments  usuels,  tels  que  petite  flùle,  deux 
grandes  tlCites,  deux  liautliois,  cor  anglais,  deux 
clarinettes,  claiinotle  basse,  deux  bassons,  sarruso- 
phone,  quatre  cors,  deux  trompettes,  trois  trom- 
bones, tuba  contiebasse,  timbales,  batterie,  célesta. 


deux  barpes  et  quintette  à  cordes,  qui  constiluent 
déjà  un  ensemble  bien  copieux  pour  une  œuvretto 
de  style  aussi  léger,  Ravel  ajoute  une  quantité  inu- 
sitée d'accessoires  comprenant  :  trois  balanciers  |!), 
plusieurs  cloches,  les  unes  assez  graves,  les  autres 
plus  aiguës,  l'une  d'elles  montant  à  l'ut  rfièsf  au-des- 
sus de  la  portée  en  clé  de  sol;  des  jeux  de  timbres, 
un  xylophone,  un  fouet  pour  caractériser  le  mule- 
tier, un  tambour  de  basque,  un  ressort  (!),  un  tam- 
tam,    triangle    et  castagnettes.   On   reconnaît  là  le 


M.  Havki.,  L'IIriirc  Espagnole  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 
Assez  lent 
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Vil. 
con  Sord 
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lÎAVEL,  VUeurc  Espagnole  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 

Très  ralenti  Lent 


Bail. 


PP 


'  *  /    Appayer  du  bord  du  sillet  de  maDibre  à  altc'rer  le  Re'  aussi  peu  que  possible  tout  en  permeltaot  k  la  corde  de  vibrer. 

Exemple  291. 


hagage  d'un  musicien  foncièrement  descriptif,  et  qui 
ne  craint  pas  d'insister  sur  le  côté  matériel  de  ses 
descriptions,  sans  trop  vouloir  les  styliser.  Kn  pous- 
sant cet  art  au  suprême  degré,  il  y  aurait  à  crain- 
dre que  la  musique  n'en  fût  totalement  remplacée, 
non  pas  même  par  une  imitation  de  divers  bruits, 
mais  par  ces  bruits  eux-mêmes. 

Heureusement,  Havel  possède  un  sens  musical 
trop  avisé  pour  consommer  ce  sacrifice,  et  il  se  tient 
très  habilement  sur  une  juste  limite. 


Pages  o  et  6,  lorsqu'un  automate  joue  delà  trom- 
pette, le  cor  aigu,  cuivré,  sans  sourdine  et  sans  pis- 
tons, est  bouché  avec  la  main,  et  s'accompagne  d'un 
glissando  de  trombone  (e.\.  290). 

Les  marionnettes  dansent  ensuite  au  son  du  cé- 
lesta,  soutenu  d'un  roulement  de  tambour,  associa- 
tion bizarre. 

Le  sarrusophone  monte  au  si  bémol  aigu,  en  clé 
de  sol,  et  fait  lui  aussi  son  glissando,  mais  il  enlève 
son  bocal  et  s'en  sert  comme  d'une  petite  trompette 
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Exemple  292. 


la  plus  aiguë  possible,  sans  tenir  compte  di's  notes, 
nous  dit  l'auteur.  Ce  n'est  plus  la  (ju'un  liruil...  assez 
désagréable,  mais  bien  en  situation. 

Les  glissainios  abondent  partout.  Page  18,  après 
des  glissaiidos  de  trombones,  un  trille  de  trompette 
avec  sourdine  surgit  sur  le  do  dièse  en  dessous  de  la 
porlée  en  "clé  de  sol.  Et  les  cordes  e.xécutent  elles 
aussi  de  nombreux  glissandos,  ainsi  que  les  barpes 
natui-ellenient.  Nous  trouverons  même  (p.  41)  un 
glissando  de  violoncelle  en  pizzicato  (!)  qui  nous  pa- 


rait bien  une  curieuse  trouvaille.  Cet  eiïet,  employé 
pour  la  première  fois  à  l'orchestre,  n'avait  guère  été 
usité  que  par  certains  virtuoses,  au  concert'.  Quant 
au  glissando  en  harmoniques  des  violons,  que  R.wel 
emploie  avec  habileté,  on  le  trouverait  déjà  chez 

RlUSKY  KORSAKOW  (ex.  291). 

Les  portandos  se  donnent  aussi   beau  jeu   dans 


1.  Nous  l'avons  rcnconti'i'  pour  la  prcmiârc  fuis  dans  une  fantaisie 
sur  CafincUf  de  Joseph  IIulma.n.n,  le  rcpulé  violoncelliste. 
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celte  exécution.  Tout  cela  pourrait  paraître  d'un 
goût  un  peu  hasardeux,  s'il  ne  s'agissait  d'une  comé- 
die l)Oulfe,  véritable  plaisanterie  musicale. 

Page  91,  nous  rencontrons  un  joli  choix  de  sonorités 
pendant  le  monologue  un  peu  attristé  de  Rainiro. 
Le  violoncelle  solo  chante,  soutenu  des  accents  gra- 
ves du  chalumeau  de  la  clarinette,  ponctués  des 
notes  claires  du  célesta  et  du  grêle  pizzicato  des 
cordes. 

Et  quel  curieux  effet  que  celui  où  (tandis  que  Gon- 
zague  reste  seul,  tapi  dans  son  horloge)  s'essorent 


les  arpèges  en  hnrmoniqiws  des  premiers  violons  et 
des  contrebasses  (!)  sur  des  trémolos  de  la  pointe  et 
sur  te  chevalet,  nientôt,  les  violoncelles  auront  aussi 
leurs  arpèges  harmoniques,  et  les  altos  de  même, 
mais  que  tout  cela  est  danpereuxl...  (ex.  203). 

Toute  la  partition  d'ailleurs,  extrêmement  diffi- 
cile d'exécution,  fait  sans  cesse  appel  à  la  virtuosité 
des  exécutants. 

Et  sous  les  lamentations  de  don  Inigo,  qui  ne  peut 
plus  sortir  de  son  horloge,  nous  rencontrerons 
même  un  solo  de  tuba  contrebasse  (p.  133),  pianis- 


Ravel,  L'Heure  espagnole  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Durand). 

PresOue  jcni 


velles 


|-/rnj 


Exemplf  293. 


sirao,  et  discrètement  accompagné  de  tenues  et  de 
trémolos. 

Tout  cela,  c'est  de  l'humour  très  raffiné,  trop 
peut-être,  parce  que  difficilement  réalisable  et  diffi- 
cilement compris  par  le  public  qui  n'\'  cherche  pas 
tant  de  malice.  Mais  c'est  fort  amusant  pour  un  mu- 
sicien, et  pour  l'auteur  encore  plus  peut-être. 

Page  178,  les  glissandos  font  rage  de  plus  en  plus, 
quand,  enfin  délivré,  le  pauvre  don  Inigo  est  tiré  vio- 
lemment et  péniblement  de  sa  grotesque  prison. 

Dans  des  œuvres  plus  sérieuses  et  plus  purement 
musicales,  Ravel,  toujours  épris  d'inattendu  et 
d'inentendu,  nous  surprendra  encore  par  plus  d'une 
heureuse  recherche.  Citons,  dans  la  Rapsodie  Espa- 
gnole, quelques  passages  seuls  (car  il  faut  nous 
borner)  : 

Page  9,  le  dessin  obstiné  des  croches,  confié  aupa- 


ravant au  quatuor,  exécuté  par  le  celesta  sur  de 
mystérieux  accords  en  harmoniques  des  harpes,  avec 
le  quatuor  très  divisé. 

Page  10,  cette  bizarre  cadence  (ex.  294). 

Page  40,  le  glissando  en  harmoniques  (dans  la 
Feria)  des  altos  et  violoncelles,  avec,  au  glissando 
des  harpes,  cotte  indication  :  <  (ilissez  en  effleurant 
la  corde  du  côté  du  chevalet.  ■■> 

Page  "4,  >uii.'  paye  loiile  de  légèreté  uù,  tupeudaut, 
interviennent,  rans  l'alunrdir,  le  trombone  et  une 
bonne  partie  de  la  Latterii;. 

Page  o9,  où,  les  cont-e;>asses  étant  divisées  en 
trois,  la  conlrtbasse  solo  se  livre  à  des  ilJssandos 
dans  l'aigu.  Les  violoncelles  également  Jifisé.-.  deux 
violoncelles  soli  font  des  quintes  en  gJissando.  Des 
cors  en  sourdines,  des  bassons  et  un  sarrusophone 
ajoutent  leur  loui'deur  à  ce  mystère  un  peu  cherché. 

170 
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Page  G4,  encore  un  curieux  glissando  des  seconds 
violons  à  quatre  parties,  en  septièmes  diminuées. 

La  page  finale  (89)  peut  donner  un  exemple  de 
rémturp  spéciale   aux   partitions    ultra -modernes 

•X.  2951. 
Dans  haphnis  et  Chloé,  signalons  encore  :  la  page 


60,  n"  49,  le  n»  70  dont  l'ellet  mystérieux  est  d'ail- 
leurs produit  tout  autant  par  ses  recherciies  d'iiar- 
monie  que  par  le  tamtam  ou  par  la  division  du 
quatuor.  Au  n"  lOi  les  piïzicati  liés;  au  114  :  le 
même  effet  aux  violoncelles  et  l'emploi  de  la  ilûle  en 
sol,  etc. 


TECHNJQVE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


HISTOIRE  DE  L  ORCHESTRATION    2707 


Erlanger,  G.  Une,  Rabauil,  Bachelet,  Ropariz, 

Sévcrac,  A>  Bruncaii,  FI.  Schmitt, 

A.  Roussel. 

Nous  arrivons  ici  au  terme  de  noire  étude.  Nous 
touchons  aux  extrêmes  limites  de  l'art  moderne  de 
l'orchestre.  Nous  y  avions  déjà  touché  avec  les  sa- 
vants dosages  d'un  Gilson,  les  échafaudages  colos- 
saux d'un  Mahler,  la  virtuosité  étourdissante  d'un 


Richard  Strauss,  et  surtout  les  hardiesses  un  peu 
risquées  d'un  Stravinsky. 

L'orchestre  est  devenu  un  instrument  de  virtuose, 
et  il  n'est  peut-être  pas  bien  étonnant  que  nos  jeunes 
musiciens  ne  veuillent  plus  entendre  parler  de  con- 
certos; ils  sont  bien  inutiles,  en  eiïet,  car  ii  l'acro- 
batie du  soliste  a  succédé  l'acrobatie  concertante.  Le 
culte  de  la  nouveauté,  la  recherche  du  rare,  de  la 
curiosité  instrumentale,  du  fin  du  fin,  ontélé  poussés 


A.  Bruneau,  Le  Rrre  (par  autorisation  spéciale  de  M.  Choudens,  édit. 
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jusqu'il  l'excès...  et  amèneront  jieiit-ètie  une  réar- 
tion.  Cetle  tendance  à  l'extraordinaire  amène  souvent 
les  jeniies  coniposileuis  à  employer  les  regislres  les 
moins  usités,  partant,  les  moins  bons.  On  est  un 
peu  ialit;iié  déjà  des  trompettes  bourhées,  des  f;lis- 
sandos,  des  sons  harmoniques  el  de  tout  l'excep- 
tionnel dont  on  veut  faire  la  rèple  liabiluelle'.  Il 
n'en  est  pas  moins  juste  de  reconnaître  que  la  ri- 
chesse de  nolie  ensemble  orchestral  est  airivée  à  un 
point  extraordinaire,  et  que  la  qualité  de  sa  sono- 
rité a  atteint  un  idéal  qui  sera  difficilement  dé- 
passé,... à  moins  de  nouveaux  proj;rés  (toujours 
possii'les)  dans  la  facture  inslrumenlale.  La  réalisa- 
tion de  l'oichcslre  moderne  est,  pour  l'oreille,  une 
véritable  louissance  sonore. 

Mais,  avant  de  conclure,  nous  aurions  encore  bien 
des  noms  a  citer.  Kous  avons  étudié  à  l'étranger  la 
plupart  des  compositeurs  connus,  nous  nous  sommes 
lon"uement  étendus  dans  le  passé  sur  tous  les  maî- 
tres; que  de  compositeurs  français  de  notre  époque 
nous  fourniraient  encore  riche  matière  à  profitable 
étude!  Mais  nous  avons  exploré  notre  sujet  trop  à 
fond  pour  y  trouver  encore  quelque  nouveauté. 
Contentons-nous  de  conseiller  aux, jeunes  composi- 
teurs l'exanieii  des  partitions  d'EnLANCER,  de  G.  Hue, 
de  RuiArD,  de  Bachelet,  de  Guy  Ropartz,  de  Séverac 
(ce  dernier  pour  l'emploi  curieux  dans  Héliogabale 
des  hautbois  populaires  du  Midi  :  les  «  Copias  »  au 
son  rude  et  sylvestre),  de  tant  d'autres  encore... 
Alfred  BrUineau,  compositeur  vigoureux  et  sincère,  à 
la  mâle  Iranchise  d'accent,  orchestre  de  façon  puis- 
sante el  colorée.  Les  préludes  de  VOurcigan,  de  jU^.s- 
sidor,  les  partitions  du  Rêve  et  de  {'Attaque  du  Mou- 
lin renlermenl  des  beautés  orchestrales  de  premier 
ordre  el  mériteriiient  une  étude  spéciale.  Nous  som- 
mes limités;  comment  ne  pas  dire  pourtant  toute  la 
poésie  de  1  Introduction  du  premier  acte  du  Rêve,  la 
fraîcheur  matinale  et  le  parfum  champêtre  de  l'acte 
du  Clos-Joli!  Signalons,  en  passant,  des  unissons  de 
flûte  et  clarinette  doublés  des  harpes,  des  cordes 
divisées  en  12  parties  marchant  en  accords  pleins 
par  degrés  conjoints,  procédé  devenu  courant,  mais 
qui  avait  alors  le  mérite  de  l'invention.  Les  cordes 
sont  du  reste  divisées  fréquemment  dans  cette  par- 
tition, quoique  traitées  fort  peu  poljphoniquement. 

Comme  exemple  de  légèreté  sans  sécheresse  et  de 
sonorité  délicate,  mais  soutenue,  donnons  ce  passage 
où  les  martelés  pianissimo  des  violons  mettent  un 
appui  si  lin  sur  l'attaque  rythmée  des  accords  de 
l'haï  monie  (ex.  2!,)6). 

Les  Préludes  de  VOuragan  comptent  parmi  les 
œuvres  sympboniques  les  plus  travaillées  du  maître. 
Ils  ont  une  saveur  âpre  et  comme  maritime,  ils  évo- 
quent la  Bretagne  rocheuse,  ses  landes  mouillées 
d'embruns  el  la  grande  voix  des  Ilots  au  pied  des 
falaises  granitiques.  En  voici  un  curieux  passage, 
bien  personnel,  où  le  motif  obstiné  des  pistons  et 
trompettes  alternés  accompagne  le  puissant  unis- 
son des  flûtes,  hautbois,  cor  anglais,  clarinettes  el 
violons,  conlrapuntés  au  grave  par  les  clarinettes- 
basses,  bassons,  contrebasson,  violoncelles  et  contre- 
basses (ex.  2'J7). 

Compositeur  puissant,  Florent  Schmitt,  emploie 
résolument  tous  les  procédés  de  toutes  les  écoles 
modernes,  de  Strauss  à  Stravinsky,  en  passant  par 
Debussy  et  Ravel.  11  le  fait  avec  une  sûreté  incontes- 
table et  parfois  avec  quelque  excès  de  force  sonore. 


1.  licril  en  1923 


La  violence  de  ton  est  extrême  dans  la  Ra])Sodie 
Viennoise.  Voyez  le  dessin  fortissimo  des  violons, 
en  croches,  doublés  par  les  quatre  cors  en  octaves 
et,  pour  le  triolet  terminal,  l'appel  à  la  rescousse 
de  la  première  trompette  et  du  premier  trombone, 
torlissimo  et  «  en  dehors  ». 

Les  cuivres  prennent  une  part  active  au  discours 
musical.  Page  23,  le  motif  principal  est  exposé  pia- 
nissimo, fort  élégamment,  par  les  trompettes  chro- 
matiques sur  les  croches  piquées  des  cors.  Page  28, 
onhestration  originale  :  quatuor  renouvelé  de  Saint- 
Saëns  et  glissando  moderne  des  baipes.  Le  tambour 
fait  des  roulements  sur  le  bois.  Page  49,  sonorité 
énoinie  et  basses  lourdes  des  cuivres  Tout  cela  est 
truculent  comme  du  Charrier,  mais  un  peu  massif. 

L'orchestre  n'est  pas  moins  chargé  dans  le  Palais 
liante,  où  Schmitt  emploie,  avec  l'orchestre  par  trois, 
les  timbales  chromatiques,  le  glookenspiel,  triangle, 
grosse  caisse,  cymbales  et  tamtam.  IreS  russe,  très 
Strauss  aussi,  il  atteint  une  coloration  violente,  à 
laquelle  succèdent  de  mystérieux  et  an^roissants  ef- 
liHs,  comme  (p.  67)  le  roulement  assourdi  des  tim- 
bales sur  lequel  s'échafaudent  les  palpilalions  brèves 
des  clarinettes  et  hautbois,  ainsi  que  les  sons  sourds 
et  lauques  des  trombones;  la  harpe  pinçant  quel- 
ques quintes  diminuées  dans  le  grave,  un  coup  à 
peine  perçu  de  la  grosse  caisse,  çà  et  là,  et  le  tam- 
tam  pianissimo;  le  dessin  des  basses  ondule,  un  peu 
haletant,...  des  sons  bouchés  de  cors,  dans  l'ombre, 
au  loin,  répondent  (ex.  298  et  299i. 

L'orchestre  de  la  Tragédie  de  Sahimé  est  somp- 
tueux comme  un  riche  tapis  d'Orient.  Les  divisés  des 
cordes  y  sont  extrêmes. 

La  danse  des  perles,  d'une  assez  grande  simplicité, 
n'en  est  pas  moins  d'une  élégance  raiflnée.  Page  9.j, 
un  effet  particulier  :  une  voix  de  femme,  puis  deux, 
puis  trois  et  six,  vocalisent  une  mélodie  sans  pa- 
roles, dans  la  coulisse.  A  ce  momenl,  bruit  un  tré- 
molo de  cymbales  (p.  102).  Les  glissandos  de  harpe 
sont  naturellement  employés...  avec  quelque  abus 

1  eut-éire. 

Les  partitions  du  délicat  coloriste  qu'est  Albert 
Roussel  nous  fourniront  des  exemples  d'une  élé- 
gance précieuse.  Le  poème  de  la  Forêt  est  commenté 
par  un  or'chestre  léger,  fin,  très  fragmenté.  Dans  les 
Evocalions,  l'écriture  est  plus  colorée,  recherchée 
faite  aussi  de  finesses  avec  plus  de  nervosité. 

Voyez  les  parties  graves  des  contrebasses  dans 
«  les  Dieux  dans  l'ombre  des  cavernes  »  et  l'étendue 
énorme  du  quatuor  (p.  19)  ;  les  violons  tout  à  l'aigu, 
les  lourds  accords  tenus  de  l'harmonie  et  les  traits 
de  flûte  jaillissant  comme  des  éclairs  dans  l'obscu- 
i-ilé  (ex.  300). 

Page  33,  l'espèce  de  trémolo  des  trompettes  en 
sourdine  est  curieux,  avec  l'accord  de  la  harpe  el  les 
pizzicati  du  quatuor',  une  note  aiguë  de  triangle,  un 
rythme  de  caisse  roulante  (ex.  301). 

Dans  la  Ville  Rose,  quelle  légèreté  au  début! 
Notes  répétées  de  la  pointe  de  l'archet,  à  l'aigu,  jeux 
de  timbres  doublés  des  harmoniques  des  harpes, 
croches  piquées  des  bois  et  cors. 

Enfin,  plus  loin,  le  singulier  accord  (en  harmoni- 
ques naturels)  des  cordes,  bois  et  cors,  sur  un  tré- 
molo de  grosse  caisse.  Effet  très  mystérieux  et  tout 
à  fait  étrange. 

Le  ballet  du  Festin  de  IWraiijnêe  comprend  seule- 
ment 2  flûtes,  2  hautbois,  2  clarinettes,  2  bassons, 

2  cors,  2  trompettes,  gr'osse  caisse,  cynrbalcs,  tam- 
bour, triangle,  célesta,  harpe  el  quintette.  La  réali- 
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sation  en  est  pleine  d'humour,  et  les  pages  curieuses 
y  seraient  nomhreusfs  à  citer. 

L'entrée  des  Fourmis  est  piquante  (comme  elle 
devait  être),  avec  le  staccalo  des  violons  à  l'extrême 
limite  de  l'éclielle,  et  les  octaves  détachées  et  pru- 
dentes des  bassons.  Et  comme  elle  est  d'une  lé^^è- 
relé  bondissante,  effleurante  de  vrait-ou  dire,  la  danse 
ailée  du  papillon!  Hélas!  le  papillon  se  prend  dans 
la  toile  et  se  débat!  Et  la  danse  de  l'éphémère  est 
délicatement  accompagnée  du  célesta  et  des  glissan- 
dos  de  harpe. 


Finissons.  Les  maîtres  de  l'orchestre  moderne, 
après  Berlioz  et  Wagner,  sont  bien  Uimsky  Korsakow 
et  Stravin'sky  en  Kussie,  Mahler  l't  Strauss  en  Alle- 
magne, d'Indy,  Debussy,  Duras  et  Ravel  en  Krance. 
Avec  eux,  l'ensemble  a  atteint  l'apogée  de  sa  puis- 
sance, de  sa  coloration,  de  sa  diversité  et  la  variété 
la  plus  grande  de  ses  moyens  d'expression.  Peut- 
èlre,  a-t-il  plus  besoin  de  s'assagir  que  de  tenter 
encore  l'assaut  de  nouvelles  conquêtes.  Constatons 
que  si  le  quatuor,  chez  tous  les  classiques,  est  la 
base  nourricière  de  l'orchestre,  le  rôle  des  bois,  sans 
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cesse  auj^menté,  a  fait  passer  parfois  les  cordes  au 
second  plan.  Aujourd'hui ,  les  cuivres  tendeut  de 
plus  en  plus  à  la  domination.  Le  juste  équilibre  des 
trois  groupes  est  cependant  toujours  une  des  condi- 
tions alisolues  de  la  beauté  des  sonorités. 

Quant  à  l'augmentation  toujours  constante  des 
forces  instrumentales,  destinée  à  obtenir  plutôt  la 
variété  des  timbres  que  leur  réunion  en  un  ensemble 
un  peu  trop  bruyant,  si  elle  est  justifiée  par  la  ri- 


cliesse  des  combinaisons  ainsi  obtenues,  son  incon- 
vénient est  dans  la  difflculté  parfois  extrême  de  réu- 
nir ses  trop  nombreux  éléments. 

Faudra-t-il  donc  alors  n'écrire  des  œuvres  que 
pour  les  grands  centres  et  devrons-nous  désespérer 
de  leur  diffusion?  IS'y  aurait)-il  pas  aussi  matière  à 
une  certaine  rénovation  instrumentale  dans  une 
répartition  différente  de  ces  forces?  Imafjine-t-oa  ce 
que  serait  un  orchestre  où  la  famille  des  flûtes  >erait 


3712 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DfCTIONNAlRE  DU  COVSERVATOfRE 


au  graïul  complet,  chaque  membre  représenlé  par 
doux  exécutants;  où  les  olaiinettes  employées  par 
masses,  comme  dans  les  friandes  musiques  d'iiar- 
monie,  apporteraient  leur  note  chaude  et  colorée? 
lividcmment,  il  y  aurait  lieu  d'opposer  à  cet  ensemble 
un  quatuor  extrèmcmonl  nombreux.  Mais  peut-être, 
suivant  la  qualité  dos  idées  musicales,  y  aurait-il 
parfois  moyen  de  se  passer  des  gros  cuivres  et  du 
f^i{;antesque  orchestre  par  quatre,  que  ces  essais 
sembleraient  à  première  vue  exif;er.  La  qualité  des 
idées,  tout  est  là  au  fond,  et  ceux  qui  auront  suivi 
attentivement  cette  lon<^ue  étude  auront  dû  s'en  aper- 
cevoir. Les  maîtres  ont  toujours  eu  l'orchestre  que 
réclamait  leur  inspiration,  et  la  couleur  de  cet  or- 
chestre était  contenue  en  germe  dans  leur  première 
pensée  musicale.  C'est  là  une  vérité  que  l'on  ne  sau- 
rait trop  méditer.  Nulle  virtuosité  orchestrale  ne 
pourra  arriver  à  cacher  réellement  l'absence  d'ins- 
piration. 

Gabriel  PIERNÉ  et  H.  WOOLLETT'. 


APPENDICE 

DERNIÈRE   ÉVOLUTION 

L'épouvantable  catastrophe  qui  mit  aux  prises  la 
plupart  des  peuples,  de  1914  à  1918,  a  retardé  l'ap- 
parition de  cet  ouvrage.  Depuis,  la  vie  artistique  a 
repris,  en  butte  à  de  nombreuses  difficultés.  Mais 
l'art  ne  reste  pas  immobile,  il  avance  et  se  transforme, 
il  s'adapte  surtout  aux  circonstances.  Dans  les  pages 
précédentes,  nous  en  étions  arrivés  à  l'époque  des 
orchestres  monstres  rêvés  par  Berlioz  et  réalisés 
par  les  Strauss  et  les  Mauleh.  Après  la  disposition 
des  familles  d'instruments  par  deux,  était  venue  la 
disposition  par  trois,  puis  par  quatre.  On  esquissait 
déjà  des  groupements  de  cinq  timbres  de  même 
espèce.  L'accroissement  continu  des  bois,  puis  des 
cuivres,  nécessitait  un  agrandissement  similaire  des 
■cordes.. 

Des  raisons  économiques,  après  guerre,  se  sont 
opposées  à  ce  crescendo  formidable.  La  vie  chère  a 
rendu  les  musiciens  plus  exigeants;  mais,  si  les  frais 
de  constitution  de  l'ensemble  instrumental  se  trou- 
vaient notablement  agrandis,  l'augmentation  du  prix 
des  places  n'a  pu  combler  la  dilîérence  entre  les  re- 
cettes et  les  dépenses.  On  a  bien  paré  à  cela  par  la 
diminution  des  répétitions.  Mais  les  grandes  œuvres 
demandent  à  être  approfondies,  et  on  dut  les  sup- 
primer en  giande  partie. 

Toutes  ces  raisons,  bien  d'autres  aussi  que  l'on 
devine,- ont  eu  leur  répercussion  sur  l'art  musical. 
Nos  jeunes  compositeurs  ont  créé  un  nouveau  sys- 
tème. Après  les  etl'usions  sentimentales  ou  dramati- 
ques d'un  Franck,  après  les  complications  polypho- 
niques et  les  beaux  échafaudages  de  motifs  à  la 
Wagner,  d'un  Strauss  ou  d'un  d'Indy,  la  réaction 
debussyste  nous  avait  apporté  un  art  plus  fin,  plus 
nuancé,  fait  de  raflinements  harmoniques  et  instru- 
mentaux. Déjà,  les  nouveaux  venus  secouent  cette 
influence.  Ils  répudient  les  nuances  exquises  de  cette 
musique, son  imprécision  surtout.  L'art  d'après  guerre 
s'est  fait  brûlai  et  simple,  incisif.  Il  relève  cette  cru- 
dité et  cette  simplicité  qui  tourneraient  vite  à  l'en- 
fantillage, par  le  heurt  violent  des  tonalités  lointaines 
superposées.  11  ne  nous  appartient  pas  de  discuter 


ici  cette  esthétique  qui  peut  blesser  les  oreilles  déli- 
cates. Constatons  toutefois  que  l'art  ultra-moderne 
est  très  peu  polyphonique,  et  tourne  plutôt  ses  re- 
cherches du  coté  de  la  polyrythmie.  Partant,  il  n'a 
pas  besoin  pour  s'exprimer  d'un  orchestre  nombreux 
et  tumultueux.  Il  lui  suffira  de  quelques  instruments 
pour  exprimer  une  pensée  généralement  peu  com- 
plexe. Toutefois,  la  diversité  des  rythmes  donnera 
une  assez  grande  importance  à  la  percussion. 

Les  cordes  se  verront  détournées  de  leur  usage 
habituel.  Plus  de  larges  phrases  chantées  par  les 
cordes.  Ln  large  emploi  sera  fait  du  staccato,  du 
dos  de  l'archet,  du  pizzicato  et  surtout  des  harmo- 
niques. Le  rôle  des  bois  s'accentue,  celui  des  cuivres 
augmente  sans  cesse.  Les  doubluires  sont  le  plus 
souvent  proscrites;  on  recherchera,  cependant,  les 
alliances  de  timbres  inusitées.  Et  peu  à  peu,  le 
nombre  des  instruments  diminuera  jusqu'à  ne  plus 
comporter  qu'une  seule  voix  par  famille. 

Cela  ne  suffira  pas  encore.  Ou  supprimera  çà  et 
làquelques  instruments.  L'orchestre  se  réduira  à  un 
simple  dixtuor.  Le  timbre  du  violon  multiplié  par 
seize  ou  vingt  exécutants  est  trop  chaud,  trop  pathé- 
tique, trop  vibrant.  Et  la  partie  sera  confiée  bientôt 
à  un  seul  protagoniste.  L'é()uilibre  sonore  exigeait 
ce  sacrifice.  Naturellement,  il  en  sera  de  même  des 
autres  archets.  L'alto  souvent  disparaîtra,  ou  le  vio- 
loncelle. 

Stravinsky  entrera  résolument  dans  cette  voie. 
Nous  l'avons  vu  manier  en  virtuose  un  orchestre  de 
virtuoses. Cette  prodigieuse  habileté  lui  servira  dans 
son  nouvel  avatar.  11  imaginera  les  combinaisons 
les  plus  curieuses,  les  assemblages  les  plus  rares  et 
les  réalisera  avec  une  extraordinaire  sûreté. 

Le  Raglime  de  Stravinsky  est  écrit  pour  : 


Une  grande  tlùte. 

l'ne  clarinette. 

Un  cor. 

Un  cornet  à  })istons. 

Un  trombone. 

Une  caisse  claire  (à  cordes}. 

Une  caisse  (sans  cordes). 


Une  grosse  caisse. 

Cymbales. 

Vin  cymbalum. 

Un  premier  violon. 

Un  second  violon. 

Uq  alto. 

Une  coiitiebasae. 


Le  rôle  du  cymbalum  est  des  plus  importants;  na- 
turellement, des  glissandos  lui  sont  confiés.  La  caisse 
claire  sans  cordes  est  jouée  avec  une  baguette  de 
capocqui  en  assourdit  le  son  assez  fiasque. 

L'auteur  tire  de  cet  assemblage  les  effets  les  plus 
curieux.  Dans  Vllistoire  du  Soldai,  le  nombre  est  plus 
réduit  encore  : 


Une'clarinetle, 
l'n  basson. 
Un  cornet. 


Un  trombone. 

Un  violon. 

Une  contrebasse. 


1    Terminé  le  13  mai  1018.  Coinplêk-  eu  1023. 


Plus,  les  nombreux  instruments  de  percussion  qui 
peuvent  être  joués  par  un  seul  exécutant  :  deux 
caisses  claires  de  taille  dilTérente,  sans  timbres,  un 
tambour  à  timbre,  une  grosse  caisse,  un  tambour 
de  basque,  un  triangle. 

Stravinsky  indique  minutieusement  la  disposition 
des  instruments.  Uien  n'est  laissé  au  hasard. 

On  remarquera  l'énorme  distance  entre  les  deux 
«  cordes  »  :  premier  violon  et  contrebasse,  l'absence 
toujours  voulue  du  violoncelle,  instrument  trop  ex- 
pressif. L'expression  semble  disparaître  systémati- 
quement de  la  musique!  Ce  que  l'auteur  écrit  et  rien 
que  ce  qu'il  écrit.  N'est-ce  pas  ce  même  musicien 
qui  préférait  le  pianola  pour  la  création  d'une  de 
ses  œuvres  avec  piano,  à  n'importe  quel  virtuose'.' 
Et  déjà  quelques-uns  de  nos  jeunes  compositeurs 
ont  introduit  le  piano  mécauiique  dans  l'orchestre. 
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Bien  entendu,  toute  la  percussion  n'entrera  pas  en  j  tant,  le  tambour  de  basque,  la  caisse  claire  et  la 
jeu  en  même  temps.  L'auteur  déploie  une  véritable     grosse  caisse  : 
ingéniosité  pour  faire  jouer  ensemble,  par  un  exécu-  ( 


Stravinskv,  Histoire  du  Soldai  (Chester). 


Clarin 
en  la 

B  assoit. 

Tdinb.deBas([, 
Caisse  daire 
Gros  caisse 

Vi  olon 


Cantrel)3ss2 


i    '     »    i     '"    J     /      é    '  ^   »    à   '     é  J   é^  ^   '     »i 


E.^emple  302. 


Donnons  encore  cet  exemple  très  curieux  comme 
combinaison  d'exécution.  II  s'agit  toujours  d'obtenir 


une  grande  variété  d'effets  avec  un  minimum  d'exé- 
cutants : 


Stravinskv,  Histoire  du  Soldai,  l-iiial  de  la  Mair.lie  Hoi/alc  (Cliesleri. 


Qarin 
en  si  b 


Basson 


iubitojf 


Exemple  303. 


La  grosse  caisse  est  jouée  avec  une  baguette  à 
tète  de  capoc,  tantôt  au  bord,  tantôt  au  milieu.  Le 
même  exécutant  tient  la  caisse  claire. 

l]t  le  ballet  des  i\'o(.es  semble  réaliser  tout  à  fait 
les  desiderata  secrets  de  l'auteur.  Plus  de  timbres 
expressifs,  pas  même  en  bois  ou  en  cuivre.  La  par- 
tition, qui  comporte  une  importante  partie  cliorale, 
est  écrite  pour  : 

(Jua Ire  pianos  (ou  deux  pianos  Tam-lain. 

à  double  clavier).  Grosse  caisse. 

Un  xylophone.  Cymbales. 

Deux  caisses  claires  sans  cordes.  Timbales. 
Tambour  de  bcisqi;f . 

Cette  fois,  la  percussion  règne  en  maîtresse.  Le 
compositeur,  qui  semble  avoir  voulu  réaliser  une 
gageure,  triomphe  de  toutes  les  diflicultés. 

Kous  ne  louons  ni  ne  blâmons  une  musique  si  loin 
de  tontes  nos  liabitudes.  Nous  étudions  une  étrange 
réalisation  instrumentale  entièrement  neuve  et  nous 
en  constatons  la  réussite. 

Et  nous  devons  aussi  constater  dans  toute  celte 
musique  l'inlluence  du  iazz  américain.  Sans  se  l'exa- 
gérer, il  faut  bien  la  reconnaître,  à  l'importance 
donnée  au  rythme,  la  plupart  du  temps  syncopé  à 


plaisir,  à  l'allure  vive  et  heurtée  de  l'élément  mélo- 
dique, et,  au  point  de  vue  qui  nous  occupe,  au  rôle 
de  plus  en  plus  grand  donné  à  la  percussion,  au 
nombre  réduit  des  instruments,  et  â  leur  allure  plus 
individuelle,  plus  indépendante. 

ScHoNiiERO  apparaît  comme  le  musicien  le  plus 
révolutionnaire  de  l'Allemagne.  Au  point  de  vue 
orchestral,  il  suit  maintenant  les  traces  de  Stra- 
viNsiiY.  11  a,  lui  aussi,  commencé  par  des  ouvrages 
de  dimensions  énoimes,  où  il  fait  appel  à  toutes  les 
forces  de  l'ensemble  instrumental  suivant  le  proces- 
sus de  Strauss  ou  de  iVIahler.  La  dill'érence  n'est 
que  dans  la  grande  liberté  des  harmonies,  où  se  mé- 
langent les  tonalités  les  plus  agressives,  superposées, 
produisant  des  agrégations  de  sons  non  encore  en- 
tendues, et  qui  vibrent  plus  comme  des  bruits  (variés) 
que  comme  des  harmonies  au  sens  propre  du  mot. 

La  Kammersymphonic  de  Schônberg  est  écrite 
pour  quinze  instruments.  Il  s'agit  donc  bien  là  d'une 
X  Symphonie  de  chambre  »  pour  un  orchestre  réduit 
volontairement.  L'auteur  indique  avec  soin  la  dispo- 
sition des  instruments  par  rapport  au  chef  d'orches- 
tre, de  façon  à  obtenir  le  meilleur  groupement  des 
sonorités  : 
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f^i"  Cor.  2'=  Cov. 


Hautbois.  Cor  anglais.  Pelile  clarinette.  Clarinelli'.  Trompette.  lîasson.  Conlrebasson, 


Alto. 


Fliitc. 


2'  Violon. 


l'r  Violon. 


Directeur. 


Violoncelh'. 


Contrebasse. 


La  Symphonie  de  Pelléas  et  Mélisande  reprend,  au 
contraire,  le  grand  orchestre  par  4,  avec  les  8  cors, 
les  4  trompettes  et  6  trombones. 

Die  Gliickliche  Hand  est  un  drame  avec  musique  de 
scène.  Les  chœurs  s'y  joignent  à  l'orchestre,  chœurs 
singulièrement  difficiles  d'intonation,  au  point  que, 
certifient  quelques  admirateurs  du  maître,  on  n'a 
jamais  pu  les  faire  chanter  juste!..  Boutade  sans 
doute,  mais  qui  souligne  un  point  faible  :  l'extrême 
difficulté  de  la  réalisation. 

Et  le  passage  de  la  page  9  sonne  de  façon  bien 
cruelle.  Sa  disposition  n'en  est  pas  moins  des  plus 
curieuses.  Est-il  en  situation?  Tout  est  là.  Car  nous 
nous  souvenons  d'un  passage  du  Miroir  de  Jésus, 
d'André  Caplet,  la  scène  de  la  Flagellation,  où  des 
dissonances  volontaires  produisaient  un  son,  peu  mu- 
sical peut-être,  mais  donnant  l'impression  du  coup 
de  fouetcinglant  les  épaules  du  Christ.  Ici, les  moyens 
employés  concordaient  admirablement  avec  l'effet  à 
décrire. 

En  certains  endroits,  chaque  instrument  joue  dans 
sa  tonalité,  sans  trop  se  préoccuper  de  celle  du  voi- 
sin. Les  frôlements  de  secondes  mineures  dans  toutes 
les  parties  y  atteignent  un  deeré  d'acuité  impitoyable . 

Cette  page  pourra  sembler  incompréhensible  à 
qui  s'attache  aux  lois  tonales,  acceptées  jusqu'à  ce 
jour.  Cependant,  il  y  a  un  art  de  produire  les  disso- 
nances les  plus  terribles  à  l'orchestre.  Remarquez 
que  sur  cet  audacieux  accord  :  sol  dièse,  fa  dièse,  do 
dièse.  Surnaturel,  si  naturel,  que  trémolisent  altos  et 
violoncelles  en  sourdine,  la  harpe  et  la  timbale  ne 
font  dans  l'orchestre  que  de  vagues  bruits,  et  que 
l'accord  so/ naturel,  fa  naturel,  rfo  naturel,  sol  bémol, 
si  bémol,  qui  dissonne  tout  entier  en  seconde  mineure 
sur  le  premier,  n'est  émis  que  très  prudemment  en 
pizzicato  avec  sourdine,  puis  avec  le  bois  de  l'archet, 
la  sourdine  et  la  nuance  pppp.  Autant  diie  qu'on 
l'entend  à  peine.  Là-dessus,  dans  la  nuance  ff, 
rentie  sur  la  scène  le  petit  orchestre  à  vent,  bruyant, 
où  les  trois  thèmes  évoluent  dans  des  tons  différents, 
sur  des  harmonies  hardies  et  criardes  (ex.  304). 

Mais  nous  n'avons  pas  à  nous  occuper  du  système 
polytonal,  encore  moins  à  le  discuter.  Il  est  certain 
que  ce  système  entraîne  l'orchestre  à  des  rencontres 
nouvelles,  extrêmement  pimentées,  à  des  duretés 
de  tirabresjqui  seraient  insupportables  avec  une  har- 
monisation classique,  et  qui  s'accommodent  plus 
volontiers  d'une  sauvagerie  musicale  voulue,  où 
l'oreille  ne  perçoit  plus  les  accords  et  leurs  enchaî- 
nements, mais  seulement  des  bruits  sourds,  durs, 
aigres,  éclatants,  voilés,  mystérieux  ou  brutaux,  qui 
sont  autant  de  couleurs  que  l'auteur  dispose  à  son 
gré  sur  la  palette  musicale. 

C'est  un  élément  nouveau,  élément  que  de  mala- 
droits apprentis  manient  assez  gauchement,  mais  qui, 
entre  les  mains  de  Schonberg,  arrive  à  des  effets 
d'une  grande  puissance  d'évocation.  Ce  n'est  plus  de 


la  musique,  disent  certains.  Nous  ne  savons  pas.  Ce 
n'est  sans  doute  pas  la  musique  que  nous  aimons  le 
plus.  Il  n'y  a  pas  moins  là  une  force  évidente. 

Subissant  l'influence  générale,  Schônberg  revient 
à  des  orchestres  plus  réduits,  et  son  Pierrot  Lunaire, 
qui  souleva  tant  de  discussions,  est  écrit  tantôt  pour 
tlùte,  violon,  violoncelle  et  piano,  tantôt  pour  flûte, 
clarinette,  violon  et  piano,  parfois  pour  petite  flûte, 
clarinette  et  piano,  ou  même  flûte,  clarinette,  vio- 
loncelle, sans  adjonction  de  clavier.  Une  voix  plane 
sur  le  tout,  dans  les  intonations  les  plus  étranges,  à 
peine  chantables.  Le  demi-parlé  remplace  par  mo- 
ments le  chant  à  l'exécution,  peut-être  par  impossi- 
bilité à  l'artiste  de  chanter  juste,  car  rien  n'indique 
cette  façon  de  procéder  sur  la  partition. 

L'alto  fait  un  instant  son  apparition.  L'auteur 
choisit  entre  tous  ces  timbres  ceux  qui  s'apparentent 
le  mieux  à  ses  idées  du  moment.  Il  les  réunit  très 
rarement.  En  somme,  ce  procédé  est  celui  des  tout 
premiers  symphonistes  qui  n'osaient  réunir  dans  le 
même  numéro  un  hautbois  et  une  clarinette,  un  cor 
et  un  basson,  et  qui  faisaient,  le  plus  souvent,  des 
économies  de  timbres. 

Naturellement,  chaque  instrument  est  traité  en 
virtuose  auquel  on  peut  tout  demander. 

Mais  ce  n'est  plus  là  de  l'orchestre,  et  il  semble 
que  nous  entrions  dans  le  domaine  de  la  musique  de 
chambre. 

11  est  temps  de  nous  arrêter.  Nous  ne  pouvons 
entreprendre  une  étude  détaillée  de  tous  les  compo- 
siteurs modernes.  La  plupart  sont  entraînés  vers 
toujours  plus  de  recherche  et  de  singularité.  Quelques 
uns,  iilus  sages,  se  contentent  des  procédés  usuels, 
qui  oui  fait  leurs  preuves.  L'essentiel  en  art  est  l'idée, 
et  si  l'idée  est  belle,  les  moyens  employés  pour  l'ex- 
primer devront  avant  tout  s'adapter  à  sa  qualité. 

Kn  Angleterre,  Holurooke  écrit  le  Masque  de  la 
Mort  liouge  pour  petite  llùte,  2  grandes  flûtes, 
2  hautbois,  2  clarinettes,  2  bassons,  2  saxophones 
mi  bémol  et  si  bémol,  2  trompettes,  3  trombones, 
tuba,  3  timbales,  cymbales,  tambourin,  triangle, 
gong,  cloche,  harpe  et  quintette  à  cordes.  Ce  sera  à 
peu  près  le  même  orchestre  pour  le  poème  sympho- 
nique  :  The  Raveii.  De  plus  en  plus,  le  saxophone 
tend  à  prendre  sa  place  dans  l'orchestre  sympho- 
nique.  Il  régnait  déjà  sans  conteste  dans  le  Jazz-band. 

L'instrumentation  de  IIolbrooke  est  assez  lourde, 
comme  tassée.  Les  doublures  y  sont  nombreuses,  les 
divisés  des  cordes  également.  L'influence  wagné- 
rienne  s'y  manifeste  encore  en  dépit  du  modernisme 
très  voulu  de  l'ensemble. 

GoossKNs,  plus  recherché,  s'applique  à  des  finesses, 
voire  à  des  préciosités,  et  maniera  l'ensemble  mo- 
derne avec  plus  d'aisance.  Voyez  Tke  Gargoyle  (petite 
et  grande  flûte,  2  hautbois,  2  clarinetles,  2  bassons, 
4  cors,  2  trompettes,  harpe,  célesla,  cordes),  Dances 
Mcmorics,   A    Watking   tune,   The  Marionette  Show, 
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A.  ScHoNBERG,  Die  Gliickliche  Hand  (par  autorisation  spéciale  de  l'Edit.  universelle,  Vienne). 
l=*£j  etwas  rascher  J  =  66-60 
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Exemple  304. 


piècetles  inslrumenltes  avec  une  délicate  fantaisie. 
1,'auteur  y  tire  de  chat  manis  et  frais  effets  du  céiesla 
et  de  la  harpe  (ex  306).  1,'llalien  iMALiPiERO  suit 
quelque  peu  les  pas  de  Stbayi?(sry,  avec  plus  de 
fougue  el  de  chaleur  méridionales.  Ses  Jmpressioni 
liai  Vero  comportent  l'orcheslre  habituel  par  lamil- 
les  de  trois;  il  y  joint  un  bass-tuba  et  une  nombreuse 
percussion  :  taniboui-,  grosse  caisse,  cymbales,  trian- 
gle, carillon,  xylophone,  célesta,  harpe.  Le  tout 
traité  avec  habileté,  dans  une  noie  très  moderne  et 
hardie. 


On  étudiera  aussi  avec  intérêt  l'orchestre  délicat 
de  Hespigiii.  Ses  Fontaines  de  Rome  méritent  un  exa- 
men spécial  pour  la  qualité  de  leur  sonorité. 

En  Espagne,  les  compositions  de  Manuel  de  Falla 
ont  une  vie  intense  et  une  coloration  binn  spéciale. 

Chez  nous,  André  Caplet  et  Darius  Milhaud,  pour 
ne  citer  que  ceux-là,  ont  manié  l'orchestre,  chacun 
suivant  son  tempérament,  avec  originalité. 

Le  Miroir  de  Jisus,  de  Caplet,  est  écrit  pour  soli  et 
chœur  de  voix  de  femmes,  orchestre  à  cordes  et 
harpes.  Dans  un  désir  d'archaïsme  et  de  simplicité, 
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^'auteur  s'est  volontairement  privé  des  liois  et  des 
cuivres,  rièmc  de  la  peretissioii.  Orchestre  admira- 
blement équilibio  par  un  musicien  exquis,  maître  de 
ses  moyens  et  qui.  dans  ses  plus  grandes  audaces, 
sait  rester  musical. 

Enfin  le  Suisse,  à  demi  Français,  Artliui'  Honegger 
a  fait  triompher  sou  oratorio  du  Roi  David,  curieu- 
sement coloré,  de  caractère  hybride,  où  l'imitation 
des  procédés  de  H.\gii  et  Harndel  se  mélange  aux 
orientalismes  les  plus  e.\acerbés.  Pa^es  puissantes, 

(lOOssENS,  Tlic  Gariioi/le. 
Mod"  con  moto 


dont  l'orchestration  témoigne  pourtant,  çà  et  là,  de 
quelque  inexpérience.  Mais,  dans  le  Pacijio  2'H, 
HoNErîGER  est  en  pleine  possession  de  son  métier.  Il 
revient  à  l'orchestre  nombreux  qui  semblait  néces- 
saire pour  traduire  l'image  de  ce  monstre  enflammé, 
de  cette  force  agissante  et  fatale  qu'esl  la  locomotive 
moderne. 

Tous  les  moyens  sont  rais  en  œuvre.  Si  on  peut 
discuter,  non  les  tendances  liarmoniques  ultra-mo- 
dernes, mais  l'idée  descriptive  elle-même  (il  nous  est 
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Exemple  305. 


avis  que  la  description  pour  la  description  est  une 
chose  dangereuse  et  d'une  mode  éphémère),  on  ne 
peut  que  louer  l'adresse  des  moyens  et  la  puissance 
indéniable  de  l'ensemble. 

<i  D'ailleurs,  nous  dit  l'auteur,  ce  que  j'ai  cherché 
dans  Pacific,  ce  n'est  pas  l'imitation  des  bruits  de 
la  locomotive,  mais  la  traduclion  d'une  impression 
visuelle  et  d'une  jouissance  physique  par  une  cons- 
truction musicale  :  la  tranquille  respiration  de  la 
machine,  le  repos,  l'efîort  du  démarrage,  puis  l'ac- 
croissement progressif  de  la  vitesse,  pour  aboutir  à 
l'état  lyrique,  au  paihétiquc  du  train  de  .300  tonnes 
lancé  eu  pleine  nuit  à  120  à  l'heure.  » 

La  partition  comprend  l'orchestre  par  trois;  la 
percussion  ne  fait  usage  que  de  la  caisse  roulante, 
de  la  grosse  caisse,  des  cymbales  et  d'un  tamtam  ; 


tout  cela  adroitement  employé,  pioduisaut  le  maxi- 
mum d'effet. 

On  remarquera  le  début  tout  en  harmoniquesjdes 
cordes  sur  un  trille  des  contrebasses  et  un  frémisse- 
ment des  cymbales,  avec  les  notes  très  graves  d'un 
cor,  par  places. 

L'auteur  tire  un  heureux  efl'et  du  trémolo  (llatter- 
zunge)  des  cors  et  trompettes  avec  sourdines,  sur 
des  trémolos  harmoniques  des  cordes  (ex.  307). 

Et  c'est  le  rythme  acharné  et  le  tapage  grandissant, 
le  désaccord  aussi  volontaii'ement  augmenté  peu  à 
peu,  dans  l'accélération  toujours  du  mouvement 
(ex.  .•Î08  et  300). 

D'autres  noms  pourraient  se  joindre  à  ceux-là.  Où 
s'arrêter?  De  plus  longues  analyses  ne  nous  appren- 
draient plus  rien.  Nous  avons  vu  suffisamment  ce 
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Exemple  30S. 

qu'était  devenu  le  tout  petit  orchestre  de  Haydn  aux 
mains  des  musiciens  d'avant  f;uerre.  Le  «  kolossal  » 
orchestre  allemand  semble  aujourd'hui  vouloir  se 
réduire.  L'individualité  est  recherchée,  la  nudité 
aussi  quelquefois.  Les  outiancfs  d'une  harmonie  qui 
voudrait  s'appuyer  sur  de  nouvelles  théories,  voire 
sur  des  lois  accousliques  neuves  elles  aussi,  habituent 


peu  il  peu  l'oreille  à  des  alliances 
de  sons  qui  l'auraient  autrefois 
révoltée.  Mais  les  alliances  de 
timbres  ont  été  peu  à  peu  épui- 
sées; pour  trouver  du  nouveau 
(car  la  jeunesse  est  toujours  as- 
soiirée  d'originalité),  il  faudrait 
introduire  d'autres  timbres  dans 
l'orchestre.  Jusqu'à  ce  que  les  fac- 
teurs nous  les  apportent,  et  sans 
mépriser  aucune  tentative,  ne  se- 
rait-il pas  sage  de  s'en  tenir  à 
l'orchestre  de  Wagner,  à  celui  de 
Strauss,  à  celui  de  Dukas  et  de 
d'Indy?  Mais  peut-être,  reviendra- 
t-on  à  plus  de  simplicité.  On  sem- 
ble un  peu  fatigué  d'une  trop 
grande  abondance  de  matériaux. 
L'abus  des  trompettes  bouchées, 
des  glissandos  à  tous  les  instru- 
ments, des  harmoniques  aux  cor- 
des, de  tous  les  moyens  excep- 
tionnels, paraît  aussi  amener  une 
certaine  lassitude. 

D'ailleurs,  les  tendances  sont 
diverses  et  les  elTorts  s'éparpillent 
dans  tous  les  sens.  Constatons 
seulement,*!  après  cette  longue 
étude,  que  toutes  les  époques  ont 
eu  l'orchestre  qui  convenait  à  leur 
façon  de  comprendre  et  de  tra- 
duire la  musique.  Toutes  ont  ob- 
tenu un  moment,  en  les  travaux 
de  quelquesjmaîtres,  la  cristalli- 
sation de  leur  elTort,  toutes  ont 
atteint  leur  sommet.  Hach  et  Haen- 
DEL  nous  présentent  la  perfection 
du  concerto  grosso;  Beethoven, 
l'apogée  de  la  symphonie  clas- 
sique. Le  poème  symphonique 
triomphe  avec  Liszt,  avec  Uimsky 
IvORSAKOw;  le  drame  lyrique  et 
l'ouverture  avec  Wagner.  Et  l'or- 
chestre moderne  apparaît  gran- 
diose entre  les  mains  de  Stra- 
viNSKY  et  de  d'Indy;  subtil  et  délicieux  en  celles  d'un 
Debussy  ou  d'un  Ravel...  n'allons  pas  plus  loin,  nous 
n'avons  plus  le  recul  nécessaire. 

D'autres  après  nous  ferons  l'histoire  complète  de 
l'orchestre  du  xx=  siècle,  nous  n'avons  voulu,  dans 
cet  appendice,  qu'esquisser  quelques-unes  de  ses 
physionomies. 


Gadriel  PIERNÉet  H.  WOOLLETT. 
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